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“[César] iniciou o serviço militar na Ásia no quartel-
general do pretor Marcos Termo; enviado por ele à Bitínia 
para mobilizar uma esquadra, deixou-se ficar na corte de 
Nicomedes, não sem que se espalhasse o boato de ter-se 
ele prostituído ao rei, rumor aumentado quando logo a 
seguir voltou à Bitínia sob a alegação de cobrar uma 
dívida de um liberto, seu cliente”. 
 
Suetônio. Divino Júlio. II, 1. 
Trad. de Antonio da Silveira Mendonça 
 
 
“Durante muito tempo, os homens que tinham relações 
sexuais e/ou amorosas com homens não foram tanto 
definidos pelas suas práticas sexuais, mas por seu gênero 
(feminino) e por seu papel (passivo). A partir de meados 
do século XIX, sob a influência principalmente dos 
discursos médicos, o “homossexual”, termo empregado 
pela primeira vez em 1869 pelo escritor húngaro Karoly 
Maria Kertbeny, veio progressivamente a ser categorizado 
como um ser à parte, definido pela sua orientação e por 
suas práticas sexuais”. 
 
Florence Tamagne. “Mutações homossexuais”. In. 
História da Virilidade. Vol. III. A virilidade em crise? 
Séc. XX-XXI, p. 424.  
 
 
“O corpo humano despido constituiu um dos vetores mais 
essenciais das artes no Ocidente desde a Antiguidade. 
Nossos tempos pudicos, porém, mudaram nossos olhos. 
Ninguém será tomado por um libidinoso por amar a Vênus 
de Urbino. Mas um interesse acentuado pelo Davi de 
Michelangelo não passaria insuspeito. (…) O misto de 
beleza e de sedução que os nus apresentam nas artes fazia 
parte do prazer próprio a todos diante das obras. Hoje, ao 
contrário, homens despidos são classificados dentro de um 
interesse gay específico”.  
 
Jorge Coli. Corpos Eróticos.  




Por meio dos poemas de Catulo, dos escritos do biógrafo Suetônio, do filme Cleópatra 
(1963), e da série de TV Spartacus (2010-2013), esta dissertação analisa os discursos 
construídos na Antiguidade acerca da masculinidade do estadista e general romano Júlio 
César (c. 100 - 44 A.E.C.), e compara-os às suas recepções nas produções cinematográficas e 
televisivas estadunidenses. A pesquisa procura explorar primeiramente como os autores 
clássicos trataram os rumores que diziam respeito às práticas sexuais e ações potencialmente 
impróprias de Júlio César e às brechas nos protocolos da masculinidade do Mundo Romano. 
Em seguida, é estudado como os filmes e séries de TV ressignificaram suas práticas sexuais e 
signos de masculinidade. Ciente da vasta amplitude de referências clássicas sobre César, 
optou-se por estudar apenas os trabalhos de autores antigos que escreveram e discutiram com 
vagar sobre sua masculinidade, e produções elaboradas ou financiadas pela indústria 
cinematográfica e televisiva norte-americana que tiveram grande sucesso de crítica ou de 
público. Ao considerar a relação entre História Antiga, Cinema e Televisão como um campo 
profícuo para estudar os novos significados atribuídos aos personagens e eventos da 
Antiguidade, produções cinematográficas e televisivas são tomadas aqui como fontes 
pertinentes – suas diferenças contextuais respeitadas. As abordagens teóricas adotadas 
derivam dos conceitos associados às construções discursivas e aos usos e recepções do 
passado, que se inserem no campo da História Cultural. 
 
 















By making use from the poems of Catullus, the works of biographer Suetonius, the film 
Cleopatra (1963) and TV series Spartacus (2010 - 2013), this research analyzes the 
discourses construed in Antiquity about the masculinity of the Roman general and statesman 
Julius Caesar (c. 100 - 44 BC) and compares them to their receptions in North American 
cinema and TV productions. The research explores firstly how the classical authors treated the 
rumors surrounding the general's potentially improper sexual practices and breaches in the 
masculinity protocols of the Roman World. Next, it has studied how films and TV series re-
signified their sexual practices and signs of masculinity. Aware of the vast gamut of classical 
references about Caesar, this research will focus specifically on the main ancient authors that 
wrote and discussed at length about Caesar's masculinity and productions elaborated or 
financed by the North American film and television industry, which had great critical success 
or public. By considering the relationship between Ancient History, Cinema and Television as 
a thriving field for studying the new meanings assigned to characters and events from 
antiquity, both cinema and TV are to be taken here as valid sources - their contextual 
differences respected. The theoretical approaches adopted derive from the concepts associated 
with discursive constructions and the uses and representations of the past, which fall within 
the field of Cultural History. 
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ORIGENS DESTA PESQUISA 
 
Tendo nascido no início dos anos 1990, considero-me parte da geração Gladiador. 
Este foi o primeiro épico ambientado na Antiguidade Romana que lembro ter assistido junto a 
meus pais – a quem devo o surgimento de meu interesse por filmes, seriados e telenovelas 
históricas. A história de Maximus Decimus Meridius e, sobretudo, o seu grandioso embate 
com tigres no Coliseu me chamaram a atenção sobremaneira logo na primeira vez que assisti 
à película. Naquela época, enquanto eu via no herói interpretado por Russell Crowe um tipo 
de homem que gostaria de ser quando crescesse, em Comodus eu contemplava a 
materialização de uma das primeiras imagens sobre os antigos romanos que havia sido 
formada em minha cabeça por meio da criação cristã na qual estava inserido: a de um povo 
violento, que se alegrava em jogar homens às feras. Para além desta minha primeira leitura 
ingênua, a história do “general que se tornou escravo, do escravo que se tornou gladiador e do 
gladiador que desafiou um Imperador” 1 acendeu em mim um interesse por outros filmes de 
capa e espada, como é conhecido atualmente esse tipo de produção cinematográfica entre os 
mediterrânicos. Para minha sorte, o mesmo sucedeu-se entre os estúdios hollywoodianos que, 
frente ao sucesso de bilheteria da obra de Ridley Scott, apostaram no ressurgimento desse 
subgênero fílmico que estivera em alta nas duas primeiras décadas do século XX e, 
sobremodo, durante os anos 1950 e 1960.  
Passei a adolescência, pois, aprendendo sobre o Mundo Antigo por meio de outras 
produções épicas que marcam minha geração, como Tróia (Dir. Wolfgang Peterson, EUA, 
2004), Alexandre (Dir. Oliver Stone, EUA, 2004), 300 (Dir. Zack Snyder, EUA, 2006), Roma 
(HBO-BBC-RAI, 2005-07) e Alexandria (Dir. Alejandro Amenábar, Espanha, 2009). Diante 
de minha simpatia por esse tipo de produção, não demorou muito para que meus pais e 
professores do Ensino Fundamental II e Médio me apresentassem aos épicos de sua geração. 
E pouco antes do fim da primeira década dos anos 2000, tive acesso às histórias 
protagonizadas por Charlton Heston, Elizabeth Taylor, Richard Burton, Sophia Loren, 
                                                             
1 Descrição feita pelo imperador Cômodo (Joaquin Phoenix) do personagem Maximus (Russell Crowe) em 
Gladiador (Dir. Ridley Scott, EUA, 2000 – 2h32min). A frase, que resume o enredo do filme de Scott, foi 
utilizada nos trailers de propaganda divulgados pela Rede Globo, detentora dos direitos autorais de sua exibição 
em TV aberta no Brasil, durante toda a primeira década dos anos 2000.  
21 
 
Stephen Boyd e inúmeras outras stars da “época de ouro” de Hollywood. Ao assistir a essas 
películas, cheguei a notar que havia diferenças quanto à forma de apresentação da sociedade 
romana em seus enredos quando comparados aos dos filmes lançados após Gladiador. 
Naquele momento, porém, não tinha conhecimento suficiente para entender os motivos das 
diferenças, e creditava-os a possíveis gostos de roteiristas e diretores. Com este pensamento, e 
crente de que era um conhecedor da Antiguidade Clássica devido aos filmes assistidos, iniciei 
o curso de Licenciatura e Bacharelado em História no ano de 2010.  
As aulas da disciplina de História Antiga, ministradas no primeiro semestre de 
minha graduação pelo professor Pedro Paulo Funari, em parceria com o então doutorando 
Renato Pinto, logo provaram que eu tinha um limitadíssimo conhecimento da área. Talvez 
tenha sido a minha percepção de que pouco sabia sobre o Mundo Antigo, ou a forma como 
ambos os professores abordaram temas como escravidão, política, orientalismo, sexualidade e 
gênero, que me serviu de estímulo. Os motivos são difíceis de serem rotulados. O fato é que, 
durante todo o primeiro semestre, foi a essa disciplina que mais dediquei o meu tempo de 
estudo, participando, inclusive, dos encontros extras organizados por Pinto  m que eram 
assistidos e discutidos alguns dos épicos já velhos conhecidos meus. Nesses encontros, pela 
primeira vez, fui apresentado a novos olhares acerca dos filmes que eu tanto venerava, e, por 
meio das questões esmiuçadas tanto nessas aulas extras quanto nas regulares, vi-me obrigado 
a desconstruir alguns dos mitos sobre o Mundo Antigo que eu dava como certos. A sensação 
era a mesma de quando, em minha infância, descobrira que Papai Noel e Coelhinho da Páscoa 
não existiam. Contudo, o deleite trazido pelos novos conhecimentos e questionamentos era 
compensador.   
Inúmeras outras matérias foram cursadas nos semestres seguintes, bem como 
participei de diversos projetos e estágios cujos temas pouca ou nenhuma relação tiveram com 
aqueles que foram apresentados no curso de Antiga. Tive a oportunidade, inclusive, de 
trabalhar com o professor Funari no Laboratório de Arqueologia Pública em que, por meio de 
estágio remunerado, passei a ter um maior contato com os estudos da cultura material da 
Antiguidade. Quando chegou o momento de matricular-me na disciplina de Monografia I, 
porém, o desejar de realizar uma pesquisa no âmbito dos estudos da História Antiga somou-se 
às discussões sobre orientalismo e recepções da Antiguidade Romana no cinema advindas da 
cadeira cursada quatro anos antes, os principais estímulos. Os estudos dos romanos pelo viés 
da Arqueologia me pareciam interessantes, mas eram as pesquisas acerca das representações 
dessa sociedade na Sétima Arte que efetivamente me fascinavam.  
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Diante desse cenário, voltei aos meus fichamentos e anotações feitos a partir de 
leituras correlatas ao tema e me deparei com uma discussão, feita em aula por Pinto, acerca do 
aspecto orientalista presente na cena de representação da chegada de Júlio César a Alexandria 
no seriado Roma. Ao reassistir à cena em questão, percebi que a tese de Edward Said (2007: 
311), de que, via de regra, o Ocidente representa o Oriente como uma terra indolente, sensual, 
feminina e povoada de mulheres exóticas e homens efeminados, estava notoriamente visível 
na forma como a série da HBO-BBC-RAI representava os contrastes entre as cidades de 
Roma e Alexandria e seus respectivos habitantes. Tendo por intuito investigar a presença 
desse aspecto orientalizante em produções anteriores a Roma, iniciei a pesquisa de 
monografia sob a orientação de Pedro Paulo Funari. A proposta de estudo partia, então, da 
ideia de analisar, na tradição textual antiga e nas obras cinematográficas, um dos momentos 
mais conhecidos da vida de um dos estadistas romanos mais frequentados pelo cinema: a 
chegada de Júlio César a Alexandria ocorrida no ano 48 A.E.C.  
Pautado nos pressupostos teóricos ligados aos usos do passado e no estudo de 
filmes estadunidenses e ingleses produzidos ao longo do século XX, propus que esse 
momento específico da história de Roma fora mostrado no cinema menos como a chegada de 
um romano ao Antigo Egito, e mais como a entrada triunfal do Ocidente num Oriente tido 
como hostil, incivilizado e exótico. César, ao incorporar nas grandes telas modelos desejáveis 
a um estadista e militar ocidental, opunha-se à efeminização, inserida em personagens como 
Potino, e à ora ingenuidade, ora desequilíbrio, da rainha do Egito, que, juntos, compunham 
uma alegoria dos modernos “orientais”. Os signos e caracterìsticas atribuìdos a esses 
“ocidentais” e “orientais”, embora favoráveis apenas aos primeiros, foram sistematizados de 
acordo com as visões e interesses específicos da sociedade e época de produção das películas. 
A série Roma, apesar de suas peculiaridades, reproduzia, pois, um discurso consagrado pela 
Sétima Arte desde que esta passara a representar a vida de César e suas relações com 
Cleópatra. O momento de contato entre César e a cidade de Alexandria causara estranhamento 
e despertara alteridades na Antiguidade, como atestam as fontes antigas, e esses 
estranhamentos e alteridades, conforme busquei argumentar, foram ressignificados pelas 
obras midiáticas modernas como provas de que o oriental sempre fora o outro, o bárbaro e o 
inimigo diante da sociedade ocidental.    
Enquanto estudava o material selecionado para a referida pesquisa de monografia, 
um aspecto da vida de Júlio César presente na tradição literária antiga passou a chamar minha 
atenção: o seu relacionamento sexual e/ou amoroso com pessoas de ambos os gêneros. De 
acordo com os escritos de autores como o poeta Caio Valério Catulo (c. 82 – 52 A.E.C.), o 
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biógrafo Caio Suetônio Tranquilo (c. 69 – 141 E.C.) e o historiador Dion Cássio (c. 160 – 230 
E.C.), o estadista romano teria se deitado mais de uma vez com outros homens, recebido 
críticas de seus contemporâneos por alguns desses atos e sido lido, certo número de vezes, 
como um homem efeminado devido a seus trejeitos, práticas cotidianas e gostos. Diferente do 
César cinematográfico e televisivo, comumente representado como amante apenas de belas 
matronas romanas e rainhas, o César presente nas fontes antigas apontava, a um primeiro 
olhar, para um personagem que, devido às suas práticas sexuais poderia ser visto, à luz dos 
conceitos modernos de sexualidade, como um homem bissexual.  
Frente a estas observações, uma questão de fundo passou a me perseguir todas as 
vezes em que eu assistia ou reassistia a um dos filmes que estava analisando naquele 
momento: por que o cinema épico, e por extensão a televisão, que há décadas têm celebrado o 
affaire de César e Cleópatra, ainda não mostrara seus relacionamentos com personagens como 
Nicomedes e Rufião, conforme apontara Suetônio em O Divino Júlio? Filmes franceses 
lançados no início do século XX, e em particular os épicos hollywoodianos dos anos 1950-60, 
apresentaram alguns imperadores e generais como pessoas com trejeitos entendidos 
modernamente como efeminados – como o Heliogábalo, de A Orgia Romana (Dir. Louis 
Feuillade, França, 1911) e o Nero, de Quo Vadis (Dir. Marvyn Leroy, EUA, 1951) – ou, com 
práticas bissexuais – como o Crasso, de Spartacus (Dir. Stanley Kubrick, EUA, 1960). Outro 
famoso estadista da Antiguidade, Alexandre da Macedônia, chegara a ser mostrado como um 
herói não-heterossexual apaixonado pelo amigo Heféstion em sua cinebiografia orquestrada 
por Oliver Stone no início dos anos 2000 (Alexandre, EUA, 2014). A César, porém, nenhuma 
dessas características ou desejos parecia ter sequer lhe sido sugeridos, seja no cinema 
estadunidense, seja no italiano ou britânico. Os motivos para os silêncios ou tergiversações 
dessas práticas atribuídas a César pelos autores antigos, e mais, os signos utilizados nos filmes 
e seriados televisivos para a composição de sua imagem como um romano que se relaciona e 
nutre desejos apenas por pessoas do gênero feminino, passou a deveras interessar-me naquele 
momento em que eu lidava com as interpretações de uma prática militar de César que 
culminara em um de seus relacionamentos mais celebrados no mundo contemporâneo. 
Ciente de que a ideia de “bissexualidade” era fruto de um conceito identitário que 
havia surgido somente no século XX2 e, portanto, desconhecido entre os antigos romanos, 
                                                             
2 Embora o que chamamos hoje de “práticas bissexuais” tenham existido em sociedades e perìodos históricos 
anteriores a nós, como podemos atestar por meio de documentações advindas da Antiguidade Greco-romana, a 
palavra bissexualidade e a ideia de uma identidade bissexual conforme as compreendemos é algo recente. 
Segundo Elizabeth Lewis (2012: 25-30), historicamente, a palavra “bissexual” teve três usos: 1. Entre o século 
XVII e início do XX foi usada para classificar pessoas que na atualidade chamamos de hermafroditas ou 
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passei a questionar-me, também, sobre o que poderia ter significado na sociedade romana um 
personagem como Júlio César relacionar-se com pessoas tanto do gênero feminino quanto 
masculino, ser considerado efeminado e, ainda, até que ponto os signos atribuídos ao homem 
romano (o uir) assemelhava-se com os outorgados na atualidade ao gênero masculino. A 
prática de deitar-se com outros homens, conforme sugere Suetônio, parecia não ter sido um 
problema em si para os contemporâneos de César, mas sim o papel que o general teria 
assumido na relação. Afinal, enquanto ele foi criticado por aparentemente ter-se deixado 
penetrar pelo rei da Bitínia, Nicomedes (Suet. Div Iul. 2), relacionar-se com o seu exoletus 
(prostituto) Rufião, não causara, ainda segundo o biógrafo, grandes alardes (Suet. Div Iul. 
76.7). As diferenças ao tratamento dessas duas relações narradas por Suetônio pareciam 
apontar, conforme discutido pelos mais recentes debates historiográficos oriundos, sobretudo, 
dos volumes sobre a História da Sexualidade (1976 - 1984), de Michel Foucault, que o ser 
masculino na Antiguidade Romana era definido, em particular, pelo papel assumido durante 
um ato sexual, e não em relação aos parceiros sexuais. 
Concomitante à escrita do texto da monografia e, nutrido pelo interesse em 
compreender as leituras feitas de César pelos autores antigos quanto às suas preferências 
sexuais e práticas cotidianas vistas como sinônimo de efeminação, iniciei a leitura dos estudos 
historiográficos sobre as práticas sexuais dos antigos romanos que tinham sido indicadas por 
Funari e Pinto na referida disciplina de História Antiga. Feito isto, percebi que, curiosamente, 
diferente dos autores de trabalhos dedicados exclusivamente à análise da biografia e carreira 
político-militar de Júlio César – como Canfora (2002), Freeman (2008), Hernández (2010) e 
Goldsworthy (2011), que eu lera para a composição do texto de monografia –, os 
historiadores que se propunham a entender as relações sexuais dos antigos, como Cantarella 
(1991), Veyne (1993), Feitosa (2005), Williams (2010) e Funari (2014), discutiam com mais 
vagar e seriedade os excertos de fontes antigas que tratavam de seus amores com pessoas do 
gênero masculino e/ou das invectivas de cunho sexual que recebera ao longo de sua vida. 
Estava patente então que um César cujas práticas sexuais se distanciavam das atuais 
                                                                                                                                                                                              
intersexuais; 2. Ao final do século XIX e primeira metade do XX, foi apropriada pela psicanálise para explicar 
pessoas com suposta combinação de masculinidade e feminilidade psicológica; 3. A partir dos anos 1970, 
devido, sobretudo, aos movimentos em prol da liberação sexual, passou a significar uma combinação de desejos 
heterossexuais e homossexuais. A própria ideia e conceito de heterossexualidade e homossexualidade é algo 
também construìdo modernamente. O termo “homossexual” foi inventado em 1869 pelo escritor e médico 
húngaro Karoly Maria Kertbeny, enquanto que o “heterossexual” foi criado por esse mesmo médico alguns anos 
depois. Por sua vez, presente na cultura norte-americana desde o final do século XIX, o termo “gay”, que 
atualmente é utilizado para classificar pessoas que se relacionam com pessoas do mesmo gênero, foi difundido 
em todo o Ocidente também a partir dos anos de 1970, no que Florence Tamagne (2013: 424) chama de 
“movimento de liberação homossexual”.  
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ideologias de heteronormatividade interessava mais a uma historiografia da Antiguidade 
inserida nos debates sobre gênero e sexualidade, que aquela que estava preocupada, 
sobretudo, em entendê-lo como o estadista que influenciara profundas mudanças no cenário 
político da República Romana. Os trabalhos que se propunham a discutir César por um viés 
dos estudos de gênero, contudo, e mesmo os voltados às suas recepções nos meios midiáticos 
(WYKE, 2008 e 2009; GRIFFIN, 2009; HERNÁNDEZ, 2010) davam, como logo 
compreendi, pouca importância às elaborações das imagens de homem essencialmente 
heterossexual nos veículos cinematográficas e televisivos, imagens estas que, como 
comentado acima, distanciavam-se daquelas presentes em obras escritas sobre César ainda na 
Antiguidade.  
Graças ao estímulo e observações oferecidas pelos professores Pedro Paulo Funari 
e André Leonardo Chevitarese a estas minhas inquietações manifestadas poucos meses antes 
da defesa de monografia, elaborei o projeto de pesquisa de mestrado e submeti-o à linha de 
pesquisa “Gênero, Subjetividades, Cartografias e Cultura Material”, da área de História 
Cultural do Programa de Pós-Graduação em História do Instituto de Filosofia e Ciências 
Humanas (IFCH) da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Fui movido a fazê-lo, 
principalmente, pelo intuito de entender as recepções do conjunto de práticas que constroem a 
ideia de presença ou falta de masculinidade do personagem histórico Júlio César em dois 
contextos documentais específicos: na tradição literária antiga produzida entre os séculos I 
A.E.C e III da E.C., e nas obras cinematográficas e televisivas lançadas entre o século XX e 
início do XXI3. Os frutos destas minhas inquietações e objetivos iniciais encontram-se 
distribuídos nas páginas que seguem. Antes de partimos para o primeiro capítulo - em que 
busco fazer um balanço geral das discussões historiográficas sobre as relações entre história, 
cinema e televisão - faz-se necessário, no entanto, uma apresentação introdutória dos temas e 
conceitos que norteiam a presente dissertação.  
 
O ESTADISTA ROMANO CAIO JÚLIO CÉSAR 
 
A figura histórica de Júlio César (c.100 A.E.C. – 44 A.E.C.) raramente demanda 
grandes introduções. A partir de relatos de autores clássicos e de obras de próprio punho, 
                                                             
3 Entende-se que a imagem de Júlio César também passou por ressignificações ao longo do período medieval e 
moderno. Mas, por compreender que os diretores e produtores cinematográficos e televisivos, ao elaborarem 
produções sobre César, olham em especial para as fontes antigas, a pesquisa dá prioridade quanto ao estudo de 
fontes primárias, à análise de textos escritos na Antiguidade (entre os séculos I A.E.C. e II E.C.) 
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chegou-nos até o presente a imagem de um governante romano ambivalente: visto ora como 
um grande homem, quase mitológico, ora como uma déspota, eivado de vícios. Segundo o 
historiador e romancista Joël Schmidt (2006: 07), “César pertence tanto à História quanto à 
lenda, ao mito e à realidade”. Sua surpreendente carreira militar, seus feitos polìticos, suas 
relações amorosas, e, por fim, o seu assassinato e desdobramentos deste, marcaram 
profundamente as narrativas históricas antigas e modernas produzidas sobre esse personagem. 
Suas biografias alcançaram dimensões monumentais e estabeleceram-no como um dos 
principais agentes do imperialismo romano. Como disserta Luciano Canfora (2002: 20), um 
dos atuais biógrafos de César, a imagem do estadista “manteve um prestìgio póstumo 
inexaurível e uma força de sugestão de longuíssima duração que faz dele um arquétipo até no 
nome”. Modernamente, ele tornou-se um dos personagens mais conhecidos e citados em aulas 
de história. Dentre todos os líderes da Antiguidade Romana, talvez apenas Nero e Marco 
Antônio desfrutam de fama semelhante, e se conservam tão vivos na memória coletiva 
(GOLDSWORTHY, 2011: 12).  
César, ao contrário de Nero ou de Marco Antônio, porém, permanece nos dias 
atuais como uma das principais referências nos debates sobre imperialismo, ditadura, 
liberdade, tirania e também a respeito do ideal masculino de governante de uma nação. 
Comprovação disso é a recente - e polêmica - utilização de sua figura como alegoria do então 
presidente dos Estados Unidos, Donald Trump (Figura 1). A comparação gerou celeuma por 
ter ocorrido graças a uma releitura da peça Júlio César, escrita por William Shakespeare por 
volta de 1599. Dirigida por Oskar Eustis e encenada entre maio e junho de 2017 no Teatro 
Delacorte do Central Park, em Nova York, a peça manteve o roteiro original de Shakespeare, 
mas trouxe modificações quanto às caracterizações dos personagens: César foi transformado 
em um empresário loiro casado com uma Calpúrnia, também loira, de sotaque marcadamente 
do leste europeu. No meio da peça, os Senadores que o assassinam foram interpretados por 
pessoas negras do gênero feminino em alusão aos temores e protestos, protagonizados por 




















Figura 1. Fotografia da encenação da peça Júlio César que satiriza o presidente Donald Trump. Na 
imagem podemos observar Júlio César e sua esposa Calpúrnia caracterizados semelhantemente a 
Donald e Melania Trump. Fonte: Folha de S. Paulo, 12 de junho de 2017. 
 
Esse César estilo Trump e, em particular, a sua morte encenada no palco, 
provocou indignação em grupos de direita e apoiadores de Trump. Fox News, Breibart, 
cidadãos favoráveis ao presidente e o filho mais velho de Trump, Donald Trump Jr., 
utilizaram-se das redes sociais para clamarem pelo boicote à peça. A Delta Airlines e o Bank 
of America, dois dos maiores patrocinadores do festival “Shakespeare no parque” do qual a 
peça fazia parte, retiraram seus patrocìnios sob a alegação de que “a direção artìstica de Eustis 
cruzara a linha do bom gosto” e seu objetivo em “provocar e ofender” não “refletia os 
valores” de ambas as empresas4. Em contrapartida, a corporação Time Warner e o jornal New 
York Times seguiram apoiando financeiramente o teatro. Interessante que esta não foi a 
primeira vez que um diretor de teatro norte-americano utilizou-se da peça de Shakespeare 
para fazer comparações explícitas com a então situação política de seu país. Em 2012, por 
exemplo, numa encenação da obra no Teatro Guthrie, em Minneapolis, César foi 
caracterizado à semelhança de Barack Obama. Na ocasião, porém, em que a cena do 
assassinato também fora encenada conforme descrita pelo texto do teatrólogo inglês, a Delta 
Airlines não retirou o seu patrocínio. Além de ser uma escolha diplomática quanto à retirada 
ou não de patrocínio, tal decisão aponta, portanto, para certa imagem sobre César que se tem 
atualmente no imaginário de determinadas corporações norte-americanas.  
                                                             
4 Para maiores informações sobre a polêmica causada pela peça ver: reportagens publicadas no Daily Beast 
(https://www.thedailybeast.com/this-is-why-trump-supporters-want-julius-caesar-to-die-horribly?ref=scroll) e na 
Folha de S. Paulo (http://www1.folha.uol.com.br/mundo/2017/06/1892411-patrocinadores-abandonam-
montagem-de-shakespeare-por-retratar-trump.shtml). Links acessados em: 13/06/2017.  
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 Aos olhos de alguns dos estudiosos da biografia de Júlio César, pode parecer 
estranho o paralelo estabelecido entre ele e Trump uma vez que, de acordo com os escritos 
advindos da Antiguidade, o estadista romano parece ter sido um tanto quanto mais inteligente 
e sensato em suas relações políticas e diplomáticas que o atual presidente dos Estados Unidos. 
Há, porém, alguns dos traços do César narrado por Suetônio que nos fazem pensar que, em 
relação à vaidade (tanto física quanto psicológica), ao medo do ridículo e à obsessão pelo 
poder, o diretor Oskar Eustis talvez tenha acertado nas alusões feitas em sua releitura de 
Shakespeare. Claro que, por estarmos falando em usos do passado, ou recepções no presente 
da figura de um personagem famoso do passado, entende-se que o mais interessante é 
analisarmos como e os possíveis porquês das novas imagens/interpretações criadas. É 
impossível, contudo, nos esquecermos que Trump, assim como o César descrito pelos autores 
antigos, parece ter preocupação exacerbada com os cabelos e aparência física. É intrigante, 
por outro lado, nos questionarmos sobre quais ideias o diretor da peça encenada no verão de 
2017 em Nova York desejava passar com a sua adaptação. Apesar das falhas que são 
apontadas em César no texto original de Shakespeare, ele não constitui o vilão da história. 
Ainda, como é Marco Antônio quem sai como o “vitorioso” ao final da peça, por 
consequência, é o legado de César quem “vence”. Se Eustis quis dizer ao seu público que os 
conspiradores, formados por mulheres negras, representavam os Democratas, então ele 
indiretamente passou a ideia de que os próprios Democratas – assim como Brutus e os demais 
Senadores da peça – é que serão os responsáveis por uma futura destruição do Estado e da 
Democracia. Aparentemente, a Delta Airlines, o Bank of America, a Fox News e tantos outros 
que esbravejaram ferozmente contra a peça não compreenderam a questão sob esse viés. 
Independente dos pressupostos que estavam por detrás da organização dessa releitura, é 
interessante observarmos que não há limites para as reinterpretações e reutilizações de Júlio 
César como protótipo de líder político. 
Ainda no âmbito norte-americano, referências à figura de Júlio César têm sido 
frequentes também em veículos da cultura pop, como músicas, vídeo games e literatura. A 
título de exemplo, em agosto de 2017 uma famosa frase atribuída modernamente ao estadista 
foi utilizada pela cantora pop Taylor Swift como uma das peças centrais do clipe de Look 
What You Made Me Do, single de seu álbum Reputation, lançado no mesmo ano. Dirigido 
pela própria Taylor, em parceria com Joseph Kahn, renomado diretor de vídeos musicais, o 
clipe trouxe alusões a momentos marcantes e polêmicos da carreira da cantora, como a 
mudança de seu estilo musical do country para o pop ocorrida entre 2012 e 2014, seus 
conturbados e curtos relacionamentos amorosos, os xingamentos – como “cobra” e 
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“mercenária” – recebidos por parte de haters e as críticas ao seu trabalho e à sua vida pessoal 
feitas pela mídia e pessoas que certa vez foram consideradas suas amigas. “Et Tu Brute”, a 
expressão que Shakespeare atribuiu a César como sendo a última de sua vida (Júlio César, 
Ato III, Cena I), é utilizada no vídeo em alusão às críticas que Taylor recebeu nos últimos 
anos por parte da mídia e de outros atuais ícones da música pop, como Katy Perry. A cena em 
questão começa com Taylor Swift sentada em um trono rodeado por cobras, que representam 
os haters (Figura 2), seguida de um close dado em uma das pilastras do trono em que estão 
gravadas as palavras imortalizadas pela peça Júlio César (Figura 3).  
 
Figura 2. Taylor Swift sentada em seu trono. Nesta cena, as cobras aproximam-se da cantora e de seu 
trono. Fotograma do clipe Look What You Made Me Do. Taylor Swift. Dir. Taylor Swift e Joseph 
Kahn, 2017, 51 segundos.  
 
 
Figura 3. Expressão Et tu Brute gravada em uma das pilastras do trono de Taylor. Fotograma do clipe 




Sentença hoje utilizada em contextos de traição, “Até tu, Brutus”? por certo é um 
dos principais símbolos ligados à imagem de César que não tem relação com as narrativas 
advindas da Antiguidade acerca de sua morte5. É curioso, no entanto, como a interpretação de 
um dos momentos mais lembrados da vida de César criada no final do século XVI é ainda 
hoje presente no imaginário popular. Algumas construções e leituras estão, portanto, 
arraigadas de tal forma em nosso mundo contemporâneo que pouco importa se possuem ou 
não fundamentos na documentação material antiga. O que está em questão não é a veracidade 
da expressão, mas sim a simbologia que ela e seu suposto falante possuem. Ao alfinetar seus 
desafetos, Taylor Swift indiretamente contribuiu para mais uma reiteração da ideia de César 
como o protótipo de líder (não é mera coincidência a expressão estar gravada no trono no qual 
a cantora encontra-se sentada) incompreendido que foi apunhado por entes próximos e 
queridos. Há, no clipe de Look What You Made Me Do, pois, uma simbiose entre discurso 
político, cultura pop e estereótipo da figura pública amigável e popular que é julgada 
injustamente.  
Apesar das recepções em encenações da peça de Shakespeare e em vídeos 
musicais serem marcantes, é em obras cinematográficas e televisivas produzias ao longo de 
pouco mais de cem anos que por certo encontramos as mais interessantes e difundidas 
imagens do estadista romano. Desde os primeiros anos da Sétima Arte, os feitos de Júlio 
César tornaram-se um dos temas prediletos das produções ambientadas na Roma Antiga. 
Aparecendo pela primeira vez no ano de 1907, em A morte de Júlio César (Dir. Marie-
Georges-Jean-Méliès, França), César esteve presente em pelo menos seis filmes produzidos 
nas três primeiras décadas do século XX por países como Itália, Inglaterra e EUA. Já nessas 
primeiras cinebiografias houve, contudo, uma intencional e marcada remoção de sua suposta 
“imoralidade sexual” narrada por poetas e biógrafos antigos como Caio Valério Catulo e Caio 
Suetônio Tranquilo (WYKE, 2006: 179). Nos filmes estadunidenses do período, em 
particular, nota-se a preocupação em extirpar das representações de César toda e qualquer 
proclividade sexual pouco convencional. Por mais que a história de César pudesse remeter a 
certo paradoxo, ora herói, ora vilão da República, essa ambivalência não poderia resvalar no 
ideal de masculinidade do início do século.  
                                                             
5 Plutarco, em sua biografia Vida de César escrita por volta do ano 110 da E.C., comenta apenas que Brutus 
ferira a virilha de César e que este, ao ver o que o filho de Servília lhe fizera, puxara a toga sobre a cabeça e 
deixara-se cair perto do pedestal no qual se achava a estátua de Pompeu (Plut. Ces. 66. 11-12). Já o biógrafo 
Suetônio, escrevendo cerca de dez anos depois de Plutarco, chegou a relatar que testemunhas do assassinato 
comentaram que César dissera algumas palavras a Brutus antes de perecer, mas, diferentemente das de 
Shakespeare, as palavras teriam sido “E até tu, meu filho!” ditas em grego – καὶ σὺ τέκνον (Suet. Div. Jul. 82.3). 
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Os filmes produzidos entre os anos 1930 e 1950, inspirados muitas vezes na peça 
Julius Caesar (1599), de Shakespeare, mantiveram a imagem do general como líder 
excepcional e admirável, preocupado mais com a política do que com relações amorosas. 
Mesmo aqueles que retrataram a vida de Cleópatra e o seu relacionamento com César – como 
Cleópatra (Dir. Cecil B. DeMille, EUA, 1934) e César e Cleópatra (Dir. Gabriel Pascal, 
Reino Unido, 1945) –, representaram-no como um homem já maduro, político experiente, 
piedoso, e que aceitava a morte com serenidade (LAPEÑA, 2007: 11). É somente no filme 
Cleópatra, de Joseph Mankiewicz (EUA-RU-Suíça, 1963), que se pode observar a 
apresentação de um novo Júlio César. Nessa produção, interpretado pelo britânico Rex 
Harrison, César foi representado como um homem de meia-idade dotado de astúcia, 
segurança e aguçado senso de humor, mas capaz de medidas enérgicas quando os interesses 
de Roma eram ameaçados. Sua figura, partilhando do ideal masculino heteronormativo da 
década de 1960, exsudava respeitabilidade. Houve, nesse momento, ainda, espaço para sua 
capacidade de sedução irresistível, característica que definiria sua imagem cinematográfica 
pelas próximas décadas sem significativas transformações.  
Em séries televisivas, César marcou presença a partir dos anos 1990, como em 
Xena: a Princesa Guerreira (Robert Tapert e John Schulian, Nova Zelândia, 1995-2001), 
Cleópatra (David Connell, EUA-Alemanha, 1999), Júlio César (Uli Edel, EUA, 2002), Roma 
(Bruno Heller, John Milius e William MacDonald, EUA-RU-Itália, 2005-7) e Spartacus 
(Steven DeKnight, EUA, 2010-13). Nessas produções, todavia, as representações canônicas 
de César como excelente líder militar e político não sofreram transformações. O que passaram 
por leves alterações, em especial nas duas últimas produções, foram as representações de sua 
masculinidade. No seriado Roma, há alguns diálogos que induzem a uma possível 
proclividade bissexual do general – em especial em alusões aos favores sexuais oferecidos a 
ele por seu sobrinho-neto Otávio –, como especulara Suetônio (Div. Aug. 68). As 
especulações, contudo, não se concretizam nas cenas. Em Spartacus, César, interpretado pelo 
australiano Todd Lasance, foi representado como um jovem aventureiro, vaidoso, impetuoso, 
trapaceiro e vingativo. Além de apresentá-lo jovem, característica que havia aparecido 
anteriormente apenas nos filmes Spartacus (Stanley Kubrick, EUA, 1960) e Júlio César 
contra os piratas (Sergio Grieco, Itália, 1962), essa série ainda trouxe uma cena em que César 
foi vítima de estupro perpetrado pela personagem de Tiberius, filho de Crasso. Se o seriado de 
DeKnight dialogou com uma longa tradição de apresentação de César como um grande 
general, ele também rompeu com algumas interpretações canônicas acerca da personagem 
mostrando-o, por exemplo, como um homem metrossexual. 
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Ao serem produzidos em conformidade com conceitos, ideais e discursos 
modernos, esses veículos artísticos apresentam, pois, César, no geral, como um ambicioso 
estadista heterossexual, militar excepcional e grande apreciador de belas rainhas, matronas 
romanas e jovens escravas. Tais construções do general, como é possível constatar ao 
assistirmos a um filme como Cleópatra ou ao seriado Spartacus, falam mais do momento de 
produção dessas imagens que do César presente nas fontes antigas, nas quais podemos 
encontrar algumas narrativas a seu respeito que tendem a ser escamoteados em suas cine e 
telebiografias. Histórias como as narradas por Suetônio em que se dizia que César fora “o 
homem de todas as mulheres e a mulher de todos os homens” (Suet. Div. Jul. 52, 6), que 
tivera relações sexuais com o rei Nicomedes da Bitínia (Suet. Div. Jul. 2, 1) e que dera o 
comando das legiões que ficaram em Alexandria ao seu prostituto, Rufião (Suet. Div. Jul. 76, 
7), ainda não foram levadas às telas. Quando muito, o que se mostrou foram as suas paixões 
por matronas romanas (Suet. Div. Jul. 50, 1) e belas rainhas (Suet. Div. Jul. 52, 1); ainda 
essas, no entanto, foram retratadas apenas quando não mais feriam a moral e os bons 
costumes da época de execução das produções.  
O cinema e a televisão, assim como as demais obras artísticas e literárias 
produzidas sobre César no mundo contemporâneo, têm feito escolhas em relação ao que 
mostrar e como mostrar a sua história. Essas escolhas dizem muito sobre a imagem que foi 
construída dele na modernidade, e, mais ainda, dos contextos em que foram produzidas. 
Tentar entendê-las e questioná-las, no contexto atual, torna-se um desafio importante e 
necessário ao historiador preocupado com as recepções da Antiguidade no mundo 
contemporâneo. Dentre as narrativas presentes na tradição literária antiga que têm sido 
ressignificadas, camufladas ou ocultadas quando da produção de filmes e séries sobre o 
general, esta pesquisa tem como foco somente as que são concernentes à sua masculinidade. 
Mais especificamente, o intuito é fazer apontamentos acerca de como foram percebidos e 
produzidos os signos de masculinidades de Júlio César em trabalhos advindos da Antiguidade 




Definir o que é masculinidade não é um exercício simples. Desde o surgimento 
dos Men‟s Studies nos anos 1980 em consequência dos então estudos feministas, cientistas 
sociais, antropólogos e historiadores, sobretudo, têm proposto uma saraivada de definições 
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para este conceito que, entendemos ser, um construto histórico-sócio-cultural. 
Compartilhamos neste trabalho, pois, da ideia de que a masculinidade refere-se a um 
“complexo de valores e ideais mais satisfatoriamente analisado como uma tradição cultural do 
que como um dado biológico” (WILLIAMS, 2010: 04).  É “historicamente construída, 
mutável e contingente - que pode ou não ocorrer, incerta, duvidosa” (MANWELL, 2007: 
112). Apesar de não ser inerente ao sexo masculino
6
, é relacional, uma vez que é sempre 
definida com relação à feminilidade (BADINTER, 1993; HALBERSTAM, 1998; FOUZ 
HERNÁNDEZ, 2013). Como apontado pelo sociólogo Pedro Paulo Oliveira, a masculinidade 
é ainda:  
(…) um lugar simbólico/ imaginário de sentido estruturante nos 
processos de subjetivação. E complementaria: na qualidade de estrato 
constitutivo e articulado do socius, apresenta-se como uma significação 
social, um ideal culturalmente elaborado ou sistema relacional que aponta 
para uma ordem de comportamentos socialmente sancionados (OLIVEIRA, 
2004: 13). 
 
Não é a masculinidade, portanto: 
 
(…) uma entidade fixa encarnada no corpo ou nos traços da 
personalidade dos indivíduos. As masculinidades são configurações de 
práticas que são realizadas na ação social e, dessa forma, podem se 
diferenciar de acordo com as relações de gênero em um cenário social 
particular (CONNELL & MESSERSCHMIDT, 2013: 250).  
 
Um dos componentes-bases atribuídos à masculinidade importante para a análise 
que aqui se propõe da figura de Júlio César é o de virilidade. No primeiro volume da trilogia 
História da Virilidade, o historiador francês Georges Vigarello (2013: 11) definiu a virilidade 
como princìpios de comportamentos ou de ações que “designam no Ocidente as qualidades do 
homem concluìdo, dito outramente, o mais „perfeito‟ do masculino”. Esses princìpios e ações, 
                                                             
6  No livro Female Masculinity (1998) Judith Halberstam critica a ideia, presente em grande parte dos trabalhos 
advindos dos Men‟s Studies, de que a masculinidade é algo inseparável do sexo masculino. Argumenta que, 
pessoas nascidas com o sexo feminino “têm desafiado de maneiras poderosas e convincentes a coerência da 
masculinidade do homem por mais de cem anos” (HALBERSTAM, 1998: 15). As masculinidades femininas, 
por sua vez, não são entendidas simplesmente como o contrário da feminilidade feminina, nem tão pouco como 
uma versão feminina da masculinidade masculina visto que, “muitas vezes a união impura das mulheres e a 
masculinidade podem produzir resultados imprevisìveis” (HALBERSTAM, 1998: 39). Além do trabalho 
pioneiro de Halberstam, um estudo de fôlego voltado às análises e explicações das masculinidades femininas é o 
desenvolvido por Santiago Fouz Hernández no capìtulo “Madonna (ma)dura. Masculinidades femininas y 
cuerpos des/controlados” de seu livro Cuerpos de cine. Masculinidades carnales en el cine y la cultura popular 
contemporâneos (2013). Sem desmerecer a lista de mulheres estudadas por Halberstam, o estudioso espanhol 
foca a sua análise na figura da cantora pop Madonna com o objetivo de explicar como uma das peças chaves da 
cultura popular das últimas décadas pode ser lida como exemplo de pessoa do sexo feminino detentora de 
masculinidades femininas (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 244). 
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é importante destacar, são mutáveis e construídos social e culturalmente tal como a 
masculinidade. Assim como não se nasce mulher, mas torna-se mulher, como declarou a 
filósofa francesa Simone de Beauvoir em 1949, não se nasce viril, mas torna-se viril. Ambas, 
masculinidade e virilidade não constituem, portanto, “uma essência, mas uma ideologia que 
tende a justificar a dominação masculina” (BADINTER, 1993: 28). Cada sociedade, classe 
social, etnia e período histórico são responsáveis por produzirem os seus próprios ideais de 
virilidade. À vista disso, conforme apontado por Elizabeth Badinter (1993: 04), não existe um 
modelo de virilidade universal, válido para todos os tempos e lugares. Na Antiguidade, por 
exemplo, os ideais de virilidades gregas diferenciavam-se daqueles que estavam presentes 
entre os egípcios e hebreus. Na contemporaneidade, aqueles que são compartilhados por 
subculturas e universos sociais norte-americanos não são necessariamente os mesmos que 
estão presentes em alguns grupos e/ou setores da sociedade francesa, mesmo sendo ambos os 
países pertencentes ao que convencionou-se chamar de “Ocidente”. 
No período em que viveu Júlio César o conceito de uirilitas (virilidade) auxiliava 
na criação de uma tradição de tributos associados ao ingenuus, isto é, ao cidadão romano livre 
de nascimento. Tal homem deveria ser constituído, de acordo com as ideologias do masculino 
vigentes na época, de características como a vigorosidade, coragem, ponderação e 
comedimento, que somadas iam além da simples condição de „ser homem‟ (CORBIN et al, 
2013: 07). No contexto da vida privada do cidadão romano adulto (o uir
7
), estavam as 
expectativas de suas práticas sexuais. Não estando revestido de uma identidade sexual do tipo 
“heterossexual”, “homossexual” ou bissexual”, o homem romano encontrava sua identidade 
no fato de ser um uir ou não ser (PUCCINE-DELBY, 2007: 226). De acordo com os 
protocolos de masculinidade vigentes na aristocracia romana deste período, relacionar-se com 
pessoas do mesmo sexo não constituía um problema desde que o uir, um ingenuus, ocupasse 
o lugar de ativo na relação. Como explica Craig Williams (1999: 07), havia restrições com 
relação ao status social do penetrado, mas não ao sexo deste. Assim, eram aceitas, e até 
mesmo esperava-se do cidadão romano tido como viril, relações sexuais tanto com suas 
esposas quanto com os seus escravos de ambos os sexos, prostitutas, prostitutos e moças 
solteiras de classe inferior (WILLIAMS, 1999: 08). De acordo com Paul Veyne (2008: 232), o 
“importante era ser o parceiro ativo e pouco importava o sexo da vìtima”. Em contrapartida, 
ser penetrado sexualmente seria sinônimo de efeminação, e, no caso de um uir, daquele que 
abdicara, por determinado tempo, de sua virilidade (THUILLIER, 2013: 83). 
                                                             
7 A palavra uir se opunha ao gênero e ao comportamento feminino (muliebriter) e de acordo com Thuillier 
(2013: 83), também ao puer, que poderia designar tanto um jovem nascido livre quanto um escravo. 
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Os protocolos acerca de quem deveria ser o penetrador e o penetrado e com quem 
o uir romano poderia se relacionar fazia parte de um discurso ideológico que fora produzido 
por grupos específicos. Devido a isso, podemos pressupor que havia descompassos entre o 
que era pregado por meio desses discursos e o que se podia encontrar na prática cotidiana dos 
membros da aristocracia e também entre as classes populares. Nas biografias escritas a 
respeito dos grandes generais e/ou políticos da República Tardia e início do Principado, em 
particular, há frequentes referências às suas relações homoeróticas. Por meio destes relatos 
podemos então observar que um homem romano livre nem sempre ocupava o papel de ativo 
numa relação sexual ou se envolvia apenas com homens de status inferiores ao seu. As 
invectivas políticas, por mais que podem hoje ser interpretadas como boatos, também são 
interessantes indicadoras dessa diferença entre discurso e prática: Marco Túlio Cícero (106 – 
43 A.E.C..), a título de exemplo, ao tecer críticas contra Marco Antônio (83 – 30 A.E.C..) não 
perdeu a oportunidade de mencionar que seu inimigo político havia certa vez sido o prostituto 
de Curião, outro cidadão romano (Cícero, Filípicas, II, 44-5). Apesar da pitada caricatural e 
difamatória presente nessa passagem de Cícero, não podemos nos esquecer que ela não foi, 
aparentemente, um grande empecilho para que Antônio continuasse a ocupar altos cargos no 
exército e na política romana. 
Suetônio comenta que Júlio César, a título de exemplo, foi acusado de efeminação 
não somente por ter-se submetido ao rei Nicomedes da Bitínia (Suet. Div. Iul. 2 e 49), mas 
também porque possuía tez clara, depilava-se com frequência, era vaidoso com sua aparência, 
usava túnicas guarnecidas de franjas e cintos pouco apertados (Suet. Div. Iul. 45) e não 
possuía controle de seus desejos sexuais, visto que colecionava amantes (Suet. Div. Iul. 50, 52 
e 76). De maneira semelhante, Mecenas, o patrono das letras e conselheiro do imperador 
Augusto, foi considerado um efeminado devido à forma extravagante e luxuosa em que vivia 
(Val. Pat. 2.88.2). Por motivos similares, também o praefectus fabrum de César na Gália, 
Mamurra, foi acusado de efeminação pelo poeta Catulo (Carm. 29, 57, 94 e 114). 
Estudos sobre a masculinidade romana baseados na documentação escrita e 
também na cultura material têm apontado ademais que o ato sexual, por certo, não era o único 
definidor da ideia de virilidade ou de efeminação do uir romano. Outras práticas como a 
forma de se vestir, de falar, de se pentear, de se perfumar e de se depilar, também eram 
levadas em consideração. De acordo com Géraldine Puccini-Delby (2007: 228), não era uma 
forma de comportamento sexual particular que era censurada, mas “um conjunto de 
pormenores – respeitantes ao vestuário, ao andar, aos gestos, à entonação da voz – e as 
práticas que põem em perigo o corpo do cidadão – embriaguez, libertinagem, papel passivo, 
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prostituição”. Assim, como reconhece Williams (2010: 155), a masculinidade em Roma não 
seria fundamentalmente uma questão de prática sexual, mas uma questão de auto-controle. O 
domínio de si, das emoções, dos desejos e das vaidades seriam características essenciais do 
homem viril. A própria linguagem da masculinidade, como imperium (domínio, governo) e 
fortitudo (força), invocaria a ideia de controle (WILLIAMS, 2010: 139). Esperava-se então, 
de maneira ideológica, que o homem aristocrático viril possuísse moderação, dureza, 
coragem, força, controle de seus desejos sexuais e de suas emoções, comedimento na forma 
de se portar e fosse sexualmente ativo. Possuir características contrárias a essas, como a 
suavidade, timidez, fraqueza, passividade em uma relação sexual e o descontrole sexual e 
emocional, era considerado próprio dos efeminados
8
. Ao que tudo indica, os olhares da moral 
social romana procuravam constantemente pelas trincas na vitrine da virilidade do uir; pois 




Esta pesquisa tem por intuito constituir um estudo de recepções. Mais 
especificamente, um estudo das recepções do personagem histórico Júlio César nos séculos I 
A.EC., II-III, XX e XXI da E.C. Expandindo a definição proposta por Lorna Hardwick e 
Christopher Stray na obra A Companion to classical receptions (2008), “recepção” é aqui 
entendida como o estudo das transmissões, traduções, apropriações, interpretações, reescritas, 
reformulações, ressignificações e representações de obras literárias/artísticas, personagens e 
eventos históricos/fictícios, que foram elaboradas durante e após as suas hipotéticas 
existências9. Partindo de tais pressupostos, procuro nesta dissertação fazer comentários acerca 
das recepções da masculinidade de César em quatro obras produzidas entre os séculos I 
A.E.C.. e III da E.C.: nos Carmina, de Caio Valério Catulo (c. 82 – 52 A.E.C..); nas 
                                                             
8 Mais de uma palavra era utilizada para denominá-los, como: cinaedus (efeminado, viado), cunnilinctor (aquele 
que faz sexo oral em uma mulher), delicatus (delicado), effeminatus (efeminado), eneruis (enervado ou ser 
nervos), fellator (aquele que faz sexo oral em um homem), fractus (quebrado), malacus (delicado), male uir (não 
homem), mollis (suave), muliebris (efeminado, como uma mulher) e pathicus (passivo sexualmente). Essas 
palavras aparecem tanto em textos aristocráticos quanto em alguns dos grafites presentes nas paredes das casas e 
muros da cidade de Pompeia. A tradução aqui oferecida advém do estudo de Craig Williams (2010: 140). 
9 É preciso termos em mente que essas traduções, interpretações, representações etc. permitem que o ato de 
recepção tenha uma dinâmica bidirecional; pois como apontado por Joanna Paul (2008: 308), “a recepção tem a 
capacidade tanto de ser influenciada pelo texto „anterior‟, como também voltar no tempo e, num certo sentido, 
reconfigurar o texto”. O que significa dizer que um filme como Cleópatra (1963), a título de exemplo, afeta 
inevitavelmente as visões e leituras que o seu público tem da última rainha ptolomaica e também dos 
documentos antigos e demais produções modernas em que ela é mencionada.  
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biografias César, de Plutarco de Queroneia (c. 46 – 120 E.C.) e O Divino Júlio, de Caio 
Suetônio Tranquilo (c. 69 – 141 E.C.); e na História de Roma, de Díon Cássio (155 a 163/64 
– depois de 229 E.C.). Os comentários a respeito das recepções modernas concentram-se, 
sobretudo, nas produções Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963) e 
Spartacus (Cr. Steven S. DeKnight, EUA/Starz, 2010-13).  
Ao ter como foco os citados escritos antigos e produções midiáticas modernas, 
não pretendo anular os discursos e representações que os antecedem, mas sim entender como 
César, e mais especificamente a sua masculinidade, foi lido em alguns momentos específicos 
na Antiguidade e na Contemporaneidade. É importante termos em mente que a própria figura 
de César já havia sido retrabalhada a mando de Otávio Augusto e que, diante disso, muitas 
das histórias acerca do estadista podem ter se perdido e jamais chegado aos ouvidos de 
Suetônio e Plutarco, por exemplo. Assim, além de ser um testemunho de seus respectivos 
tempos, de falarem mais do período em foram escritos do que daquele em que viveu Júlio 
César, os escritos advindos da Antiguidade não constituem relatos que devemos entender 
como necessariamente a verdade das ações, gostos e práticas do estadista. Mais do que uma 
descrição acerca do que aconteceu e quem foi César, os trabalhos de Catulo, Suetônio, 
Plutarco e Díon Cássio são lidos aqui como um discurso produzido a partir de contextos 
históricos e culturais específicos (FUNARI & GARRAFFONI, 2016: 36).  
O mesmo é feito em relação aos filmes e seriados analisados. Estes, além de 
trazerem algumas das representações que já estavam consagrados no imaginário ocidental 
acerca de César desde pelo menos a obra teatral de Shakespeare, são também os responsáveis 
por novas construções e leituras sobre a vida, e, em particular, a masculinidade e práticas 
sexuais do estadista. Não é intuito deste trabalho, portanto, cotejar “provas” de que César de 
fato tenha sido amante de personagens como Nicomedes e Rufião ou um “homem 
efeminado”, mas apontar que na Antiguidade esse tipo de visão sobre o estadista, 
aparentemente, era de conhecimento comum. Diferente do que os filmes e seriados apontam 
ao ignorarem essas narrativas, os romanos antigos – devido, em particular, aos seus ideais de 
masculinidade distintos daqueles que estão presentes no mundo contemporâneo –, parecem 
não ter visto como um problema a elaboração de narrativas em que o grande César, conforme 
o chamara Catulo (Carmina 11.10), fosse retratado como um homem dotado de características 
atribuídas pela aristocracia da época ao “romano efeminado”, tais como a palidez, vaidade nos 
cuidados do corpo e impulsividade sexual que o fazia manter relações com matronas, reis, 
rainhas e prostitutos.  
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O conceito de recepção, fundamental para este estudo, é então utilizado tanto na 
análise da documentação antiga quanto na de produções midiáticas contemporâneas. Isso se 
deve ao entendimento de que ambos os tipos de fontes constituem construções acerca das 
práticas e gostos de César e nenhuma representa uma suposta “masculinidade real” do 
estadista. Esta – se é que existiu –, assim como é intangível para, nós, estudiosos do século 
XXI, também o foi àqueles que procuraram descrevê-la por volta de dois mil anos atrás. 
Sendo assim, os relatos a que temos acesso nos dias atuais por meio dos trabalhos de autores 
como Catulo, Plutarco, Suetônio e Dion Cassio constituem um tipo de recepção das ações de 
um personagem chamado Júlio César, e não um reflexo de suas reais práticas e vivências. O 
cinema e a televisão, por sua vez, ao fazerem usos desses relatos para a elaboração de filmes e 
séries, os reconfiguraram de acordo com seus interesses e contextos históricos nos quais são 
produzidos. E é por meio dessas refigurações que se procura aqui compreender como têm sido 
feitas as recepções midiáticas contemporâneas da masculinidade de um personagem histórico 
chamado Caio Júlio César.  
 
O CINEMA E A TELEVISÃO NOS ESTUDOS DE HISTÓRIA ANTIGA 
 
Em virtude dos inúmeros usos culturais, sociais e políticos que no último século o 
cinema e a TV têm feito do Mundo Antigo, em geral, e de Roma, em particular, alguns dos 
historiadores da Antiguidade e classicistas têm procurado entender as motivações e 
consequências dessas apropriações (CYRINO, 2005: 3). Apesar dos primeiros estudos 
preocupados com as recepções ou com os usos da Antiguidade no cinema e na televisão terem 
surgido há pouco mais de quarenta anos10, ainda hoje são poucos os estudiosos do Mundo 
Antigo que veem com bons olhos esse tipo de pesquisa. Como mencionado por Borja Antela-
Bernárdez e César Sierra Martín (2013: 13), muitos especialistas em História Antiga 
entendem esse campo de análise “como um mero divertimento, mas de modo algum como 
uma questão séria que merece uma real atenção e esforço”.  
                                                             
10 O primeiro estudo feito a respeito da presença da Antiguidade no cinema que se tem conhecimento foi a tese 
Influencias del mundo clásico en la historia de la cinematografía (1896-1970), defendida pelo historiador 
espanhol Pedro Luis Cano Alonso em 1973 na Faculdade de Filosofia e Letras da Universidad de Barcelona 
(ESPAÑA, 2009: 13). A tese de Cano foi defendida dois anos após a publicação d‟ O filme: uma contra-análise 
da sociedade?, famoso ensaio de Marc Ferro que defende o uso do cinema como documento da História, e é 
anterior à primeira versão do conhecido livro do historiador norte-americano John Solomon, The Ancient World 
in the Cinema, publicado no ano de 1978.  
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Essas opiniões, advindas, em particular, do que podemos chamar de “historiadores 
tradicionais”, não impediram, no entanto, que os estudos de filmes e seriados televisivos se 
constituíssem aos poucos como uma nova possibilidade de investigação histórica relacionada 
às sociedades antigas. Tais trabalhos, de maneira significativa, têm trazido inúmeras e 
importantes contribuições aos Estudos Clássicos, acabaram por aproximar a História Antiga 
de disciplinas como a História da Arte, os Estudos Culturais, a Filosofia, e de pesquisas sobre 
a análise de linguagens, tanto verbal quanto cinematográfica, e possibilitaram que os 
historiadores da Antiguidade, ao elaborarem reflexões acerca das imagens construídas na 
contemporaneidade sobre esse período, percebessem que o Mundo Antigo não está isolado do 
presente (ANTELA-BERNÁRDEZ & MARTÍN, 2013: 12).  
O surgimento de tais pesquisas, inseridas no mundo anglo-saxônico no campo dos 
Classical Receptions Studies, é importante ressaltar, deve-se às transformações ocorridas no 
interior da disciplina de História Antiga nas últimas décadas. Os estudos sobre a Antiguidade 
passaram, e pode-se dizer que ainda passam, por um momento de renovação, conhecendo 
hoje, como bem definiu Glaydson José da Silva (2007: 26), uma espécie de agitação teórica, 
ligada a problemáticas da teoria da História Contemporânea, que são marcadamente 
inovadoras. Diante disso, tem aumentado o número de pesquisas que olham para a 
Antiguidade não com o intuito de entender como tal evento aconteceu ou personagem viveu, 
mas, sim, estudar as interpretações e representações que as sociedades posteriores fizeram. 
Ainda, como explica Antonio Duplá (2011: 95), o estudo de uma tradição clássica canônica 
sobre determinados episódios e personagens aos poucos tem dado espaço para análises de 
como e porque esses episódios e personagens são selecionados em uma dada época de forma a 
contribuir para a confirmação de determinadas visões sobre as culturas, ideologias e 
sociedades do passado.  
No Brasil, como apontam Pedro Paulo Funari e Marina Cavicchioli (2011: 112), o 
surgimento desses estudos deu-se no contexto de renovação da historiografia, em geral, e 
sobre a Antiguidade em particular. Deve-se, principalmente, à interação que a disciplina 
passou a ter, mais intensamente, com as outras Ciências Humanas e Sociais “em busca de 
interpretações que superassem as aporias teóricas e práticas do estudo das sociedades no 
presente e no passado”. Os autores ainda completam que o Brasil, cada vez mais atento à sua 
inserção nas discussões internacionais,  
 
(…) não hesita, também, em mostrar como as especificidades 
brasileiras podem ser usadas, de maneira produtiva e fertilizadora, para 
contribuir nos debates nos ambientes hegemônicos. Os usos do passado 
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passaram a ocupar lugar de destaque, com a multiplicação de estudos 
historiográficos, por parte de estudiosos dos mais vários horizontes 
(CAVICCHIOLI & FUNARI, 2011: 112). 
 
A pesquisa no âmbito dos usos do passado, por sua vez, como explica Renato 
Pinto (2011: 30), não se refere a um estudo no qual se pretenda que alguém na modernidade 
vá ao passado e o traga como foi ao seu mundo contemporâneo, mas busca a compreensão de 
como os conceitos e ideologias do passado são interpretados e representados no presente. Por 
meio de tais pressupostos, algumas das pesquisas brasileiras que buscam entender as 
ressignificações e os usos da Antiguidade no mundo contemporâneo têm contribuído para a 
recolocação de antigos problemas, provocado alterações epistemológicas profundas e aberto 
novos campos para os estudos culturais (GARRAFFONI, 2014: 40). Independentemente de 
estarem inseridas nos debates sobre usos do passado ou recepções, porém, esse tipo de 
pesquisa tem buscado enfatizar que não convém aos estudiosos da História pensar “o passado 
sem atentar para as condições contemporâneas de produção historiográfica” (FUNARI et al, 
2017: 314). O passado, além de ser um país estrangeiro, é também um local que, por não 
podermos visitá-lo, só nos resta imaginá-lo por meio de construções feitas mediante os seus 
vestígios. Sendo assim, as formas como ele é descrito e/ou apresentado pela historiografia, e 
também por produções culturais como o cinema e a televisão, merecem atenção dos 
historiadores tanto quanto a documentação que permite tais elaborações.  
Como resultado dessas reflexões, desde o início dos anos 2000 estudos 
preocupados com as relações entre Cinema, Televisão e História Antiga têm marcado 
presença nos programas de pós-graduação do Brasil. Podemos destacar, dentre os frutos 
dessas recentes pesquisas, obras como O príncipe do Egito: um filme e suas leituras na sala 
de aula (2012), de Raquel dos Santos Funari; Jesus no cinema: um balanço histórico e 
cinematográfico entre 1905-1927 (2013), de André Leonardo Chevitarese; Semiótica do 
espetáculo: um método para a História (2013), organizado por Claudia Beltrão Rosa e Ciro 
Flamarion S. Cardoso; Tempo e Magia: a História vista pelo cinema. Antiguidade (2014), de 
José Alberto Baldissera e Tiago de Oliveira Bruinelli; e Cinema e o Mundo Antigo. A 
Antiguidade através da sétima arte (2015), organizado por Cláudio U. Carlan, Pedro Paulo A. 
Funari e Raquel S. Funari.  
Os citados trabalhos, alinhados às obras seminais de autores internacionais como 
Maria Wyke (1997), Óscar Lapeña (1999), Martin Winkler (2004), Monica Cyrino (2005), 
Rafael de España (2009), Alberto Prieto Arciniega (2010), Antonio Duplá (2011), entre 
outros, têm demonstrado que o estudo da presença da Antiguidade na Sétima Arte é tão válido 
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quanto as pesquisas tradicionais em História Antiga. E que tais estudos, longe de serem mero 
divertimento, têm permitido uma expansão na forma de entendimento das atuais 
interpretações feitas a respeito da Antiguidade. Como destaca Renata Garraffoni (2014: 40), é 
por meio dos estudos que seguem as perspectivas dos usos do passado, em especial, que se 
tornou possìvel uma “expansão nas formas de olhar os romanos, desnaturalizando visões de 
mundo eurocêntricas e democratizando o acesso a seu passado”. Compartilhando de tais 
pensamentos, e em diálogo com a ideia de recepção conforme apresentado anteriormente, a 
presente pesquisa espera então trazer uma nova contribuição a estas recentes formas de olhar 






























CAPÍTULO I – O ESTADO ATUAL DA QUESTÃO 
 
 
1.1  CINEMA, TELEVISÃO E HISTÓRIA: OLHARES TEÓRICO-METODOLÓGICOS  
 
No momento atual, é notória a forma como os ambientes midiáticos estão 
inseridos no cotidiano das pessoas. Esta realidade se deve, por certo, ao fato de que, em algum 
momento do século XX, primeiro o cinema e, mais tarde, o seu rebento eletrônico, a televisão, 
se tornaram o principal meio de transmissão das histórias que a nossa cultura conta para si 
(ROSENSTONE, 2010: 17). Ambos, ao elaborarem narrativas com temas históricos, têm 
cumprindo um importante papel na representação daquilo que já não mais existe; daquilo que, 
por meio de uma tela, torna-se presente e que, como tal, possibilita a construção de memórias 
sobre o outro distante, que é o passado. Como escreve Marcos Napolitano (2007: 65), “o 
cinema de ficção [e, pode-se acrescentar, os seriados televisivos] tem sido uma das principais 
linguagens artìsticas de representação do passado”. Constituem, ainda, instrumentos cruciais 
para a formação e divulgação de uma ampla percepção sobre diferentes momentos históricos 
(WYKE, 1997). Isso implica na atual impossibilidade de pensarmos os mais distintos temas 
históricos sem levarmos minimamente “em conta os múltiplos modos em que eles estão agora 
ligados à mercadorização e à espetacularização em filmes” (HUYSSEN, 2000: 21). As 
produções televisivas e cinematográficas históricas11, entretanto, é válido ressaltar, constroem 
narrativas sobre o passado influenciadas por questões do presente. Assim como os trabalhos 
historiográficos, elas são elaboradas a partir de perspectivas teóricas, sociais e culturais de 
seus formuladores. Como expressou certa vez Rainer Werner Fassbinder, diretor de filmes 
sobre o Terceiro Reich e um dos maiores representantes do Cinema Novo Alemão, “fazemos 
um filme especìfico sobre um perìodo especìfico a partir de nosso ponto de vista” 
(ROSENSTONE, 2010: 39). 
                                                             
11 Produções televisivas e cinematográficas históricas são filmes e seriados que tentam conscientemente recriar o 
passado (ROSENSTONE, 2010: 15). Conforme apontado pelo historiador brasileiro José D‟Assunção Barros no 
ensaio Cinema-História: teoria e representações sociais no cinema, podemos classificá-los em três categorias: 
filmes ou seriados históricos (“aqueles filmes que buscam representar ou estetizar eventos ou processos 
históricos conhecidos e que incluem, entre outras, as categorias dos “filmes épicos” e também dos filmes 
históricos que apresentam uma versão romanceada de eventos ou vidas de personagens históricos”); filmes ou 
seriados de ambientação histórica (“os filmes que se referem a enredos criados livremente, mas sobre um 
contexto histórico bem-estabelecido”); e documentários históricos (“trabalhos de representação historiográfica 
por meio de filmes, diferenciando-se dos filmes históricos mencionados anteriormente, seja pelo rigor 
documental em que se apoiam, seja pelo fato de que neles o fator estético é deslocado para segundo plano e não 
é o que conduz os rumos da narrativa ou da construção fìlmica”) (BARROS, 2012: 57).  
43 
 
Para além do entretenimento, os filmes e séries de TV constituem documentos do 
presente e, como tal, podem ser objetos de estudo dos historiadores (FERRO, 1992). Estes, no 
entanto, nem sempre os compreenderam dessa forma. Se o cinema surgiu há pouco mais de 
cento e vinte anos com o filme L‟Arrivée d‟un Train à la Ciotat, produzido pelos irmãos 
Lumière e exibido no Salão Grand Café de Paris em 1895, a sua inserção como objeto da 
história ocorreu mais tardiamente, há menos de meio século12. Segundo o historiador Robert 
Rosenstone, docente do Instituto de Tecnologia da Califórnia e estudioso das relações entre 
História e Cinema, as primeiras reuniões e conferências sobre História e Cinema ocorreram 
em meados da década de 1970 no University College, de Londres, e se concentraram “na 
produção, na recepção e no valor dos filmes de atualidade (documentários), em detrimento 
dos filmes ficcionais” (ROSENSTONE, 2010: 41). Os primeiros livros lançados sobre a 
relação História-Cinema13 focaram, em especial, no estudo dos documentários e de seus 
possíveis usos em sala de aula, nas questões metodológicas para análise e na possibilidade de 
utilizar esse tipo de filme como evidência histórica (ROSENSTONE, 2010: 42). Já a defesa 
ao uso de ficções históricas, e não apenas documentários, como documentos para a História, 
foi feita pela primeira vez pelo historiador francês Marc Ferro, em ensaios que foram reunidos 
e publicados em 1977, na obra Cinema e História.  
É então, a partir dos anos 1970, como discorre Eduardo Morettin (2007: 39), “que 
o cinema, elevado à categoria de „novo objeto‟, é definitivamente incorporado ao fazer 
histórico dentro dos domìnios da chamada História Nova”. É importante destacar, no entanto, 
que nesse período o cinema já era largamente utilizado como objeto de análise ou de reflexões 
em algumas outras disciplinas, como a Sociologia e a Filosofia. O interesse dessas disciplinas 
pela chamada Sétima Arte (denominação dada por Ricciotto Canudo no Manifesto das Sete 
Artes, em 1912) é perceptível em trabalhos produzidos pelo menos desde os anos 1920. 
Contudo, os primeiros intelectuais que trataram do cinema não o viram de forma tão otimista 
como a que Ferro, dentre outros, o veriam mais tarde. Tido como algo menor, ligado às 
classes mais baixas, e por isso entendido desde seus primórdios como um tipo de cultura de 
                                                             
12 Eduardo Morettin, docente da Escola de Comunicações e Artes da USP, ressalta que a “a aceitação do cinema 
como fonte histórica indica uma mudança de estatuto do historiador na sociedade, assim como mostra a nova 
utilidade que certas fontes passam a ter em função de sua nova missão” (MORETTIN, 2007: 47). Cabe destacar 
que utilização dos meios midiáticos em pesquisas historiográficas se deve também ao alargamento da noção de 
documento proposta pela Escola dos Annales, e, em particular, às reflexões acerca do estatuto da História. 
13 Rosenstone (2010: 42) indica que os primeiros livros lançados sobre o tema foram resultados dos encontros 
organizados por instituições inglesas, como a University College e o Museu Imperial da Guerra, de Londres. O 
primeiro a ser publicado foi The Historian and film (1976), organizado por Paul Smith, seguido de History and 
the audio-visual (1979), sob a organização de Karsten Fledelius.  
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massa, o cinema foi abordado inicialmente de forma negativa pela grande maioria dos 
pensadores que se propuseram a analisá-lo. Como lembra Luiz Costa Lima (2010: 14), o 
filósofo austríaco Egon Friedel escrevera em 1931 que a ascensão do cinema, junto com a de 
outros veículos da cultura de massa como o rádio e a televisão, era um demonstrativo do 
declínio do Ocidente. No mesmo período, o escritor francês Georges Duhamel (1930: 58) 
afirmava que o cinema “era um passatempo para hilotas, uma diversão para criaturas sem 
instrução, pobres, esgotadas pelo trabalho, consumidas por preocupações”. De acordo com 
Lima (2010: 14), abordagens como as de Friedel e Duhamel, que podem ser encontradas entre 
inúmeros outros pensadores das três primeiras décadas do século XX, “se caracterizavam por 
seu padrão antes especulador do que analìtico”. Esses primeiros estudos buscavam falar do 
cinema sempre em comparação com os outros tipos de arte produzidos até então, como a 
ópera e as pinturas. Fazendo isso, não apenas o colocavam como algo menor, mas também 
como um produto desprezível e sem valor artístico ou histórico.  
Maneiras distintas de entendê-lo, não pautada na então comparação valorativa, 
foram propostas apenas na segunda metade da década de 1930, por um dos expoentes da 
Escola de Frankfurt: o filósofo Walter Benjamin. No ensaio A obra de arte na era de sua 
reprodutibilidade técnica14, Benjamin saiu em defesa do cinema ao tratá-lo como um meio 
responsável por profundas alterações nas concepções de arte e nas relações tradicionais 
estabelecidas entre ela e o público. Partindo do conceito de reprodutibilidade, que designa a 
possibilidade de ampla multiplicação de uma obra (que teria chegado ao seu ápice com o 
surgimento do cinema), o filósofo alemão usou não apenas do cinema, mas também da 
fotografia, para defender a ideia de que, por meio dessas artes, novas formas de experiências 
da modernidade eram perceptíveis (SCHÖTTKER, 2012: 50-69). Em um ensaio riquíssimo 
em considerações a respeito das mudanças históricas do status da obra de arte, Benjamin 
trouxe inovações quanto à forma de abordar e entender o cinema como, a título de exemplo, a 
ideia de que a Sétima Arte (mesmo sendo uma distração) e as massas (aquelas que se distraem 
com ela) não podem ser tidas como desprezíveis, conforme foram vistas por Duhamel. Essa 
posição se deve, decerto, à sua crença no potencial emancipador dessa nova mídia; uma vez 
                                                             
14 Esse ensaio foi publicado originalmente em 1936 no primeiro caderno do Zeitschrift für Sozialforschung, 
revista do Instituto de Pesquisas Sociais da Universidade de Frankfurt, com o título L‟Ouvre d‟art à l‟époche de 
sa reproduction mécanisée (SCHÖTTKER, 2012: 62). Nos anos seguintes, Walter Benjamin voltou ao seu texto 
e nele fez inúmeras alterações, bem como acrescentou novas informações. A versão final de A obra de Arte ficou 
pronta apenas em 1939, e permaneceu inédita até 1955. Foi essa edição final, publicada no Brasil na coletânea 
Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percepção (2012), a consultada para a escrita do presente texto.   
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que para ele o cinema, por meio de sua politização, poderia ser utilizado pelo comunismo 
como arma contra o fascismo.  
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica trouxe, ainda, reflexões 
que posteriormente tornaram-se fundamentais para os estudos das relações entre cinema e 
história como: as observações de Benjamin acerca da importância dos figurinos e cenários 
para o entendimento dos filmes, ou seja, a ideia de que o cinema não é apenas diálogo 
(capítulo IX); a menção de que a Sétima Arte, mais do que teatro, constrói aparências de 
realidades (capítulo XI); que os filmes possibilitam que o seu público se transforme em 
especialista apto a interpretá-lo e criticá-lo (capítulo X); e que as massas, retrógradas diante 
de obras como as de Picasso, se tornam progressistas diante de filmes como os de Chaplin 
(capítulo XII). Podemos então inferir, a partir dessas proposições, que Benjamin compreendia 
o cinema como um viabilizador para a agência das massas, que deixavam de ser passivas 
frentes às obras de arte, pois, na aptidão do público em tornar-se semiespecialista dessa nova 
arte, e até mesmo escritor dela, residiria uma mostra de sua agência15. Como o filósofo 
apontara em estudos anteriores, as expectativas de um público “devem ser satisfeitas” 16. Tal 
assertiva parece apontar a ideia, vigente hoje em grande parte dos estudos culturais sobre 
cinema, de que as análises de obras cinematográficas devem levar em conta que muitas das 
coisas presentes nas telas estão ali devido ao desejo de seus produtores de suprir as 
expectativas de seu público, e não somente como escolhas arbitrárias. Um filme constrói 
discursos e representações que, de alguma forma, estão em diálogo com a sociedade que o 
elabora e com o público para o qual ele se dirige.  
                                                             
15 Apesar de Benjamin ter escrito sobre o cinema, creio que podemos trazer a sua discussão para os atuais 
estudos da televisão. As telenovelas no geral, e em particular aquelas produzidas pela Rede Globo no Brasil, 
constituem um interessante exemplo de sua consideração a respeito da agência do público. As telenovelas, mais 
do que qualquer outro programa televisivo, não apenas possibilitam, mas também são movidas, pelas análises e 
interesses daqueles que as assistem. Por mais que o autor/roteirista tenha desde o início de seu folhetim uma 
ideia sobre o que irá acontecer com cada personagem, esse planejamento inicial pode ser todo reformulado a 
partir das reações dos telespectadores. Essas reações, que podemos chamar também de interferência do público 
na produção, fazem-se presentes de distintas formas: por meio da audiência (como produto da indústria cultural, 
a audiência das telenovelas constitui uma das principais preocupações de seus idealizadores e financiadores); por 
meio das pesquisas de opinião feitas nas ruas pela emissora produtora do programa; e pelas reações do público 
nas redes sociais. Assim, muitas das representações presentes nessas narrativas não são criações exclusivas de 
seus autores, mas resultado também daquilo que é esperado pelos seus telespectadores. 
16 De acordo com Detlev Schöttker (2012: 76), na sua primeira versão do ensaio Que é o teatro épico? (1931), 
Benjamin fez a seguinte consideração a respeito do público: “o público não é uma massa de cobaias humanas 




As ideias presentes nos estudos de Benjamin, todavia, não foram compartilhadas 
pelos demais integrantes da Escola de Frankfurt que trataram do cinema em seus ensaios 
sobre a arte. Nos trabalhos desenvolvidos pelos filósofos e sociólogos Max Horkheimer e 
Theodor Adorno, por exemplo, não há debates nem referências às possibilidades 
emancipatórias do cinema que tinham sido propostas em A obra de arte na era de sua 
reprodutibilidade técnica (SCHÖTTKER, 2012: 94). A ideia de agência do público presente 
em Benjamin também foi desconsiderada por Horkheimer e Adorno, cuja tese central de suas 
análises esteve pousada em uma teoria da manipulação. De acordo com essa teoria, como 
aponta Detlev Schöttker (2012: 90), a mídia no geral e o cinema em particular conduzem o 
seu público “à passividade e ao conformismo” e contribuem para um processo de “abolição da 
individualidade”. Além disso, para esses filósofos não há mais necessidade de considerar as 
novas mídias, e por extensão o cinema, como arte, visto que elas nada mais são do que 
negócios. O cinema e o rádio, escreveram, “se autodefinem como indústrias, e as cifras 
publicadas dos rendimentos de seus diretores-gerais tiram qualquer dúvida sobre a 
necessidade social de seus produtos” (HORKHEIMER & ADORNO, 2012: 08). Ao 
analisarem as mídias sob esse prisma, Horkheimer e Adorno sentiram a necessidade de 
substituir o termo cultura de massa por indústria cultural. Sendo este último conceito 
utilizado ainda hoje em grande parte dos estudos sobre mídia, ele apareceu pela primeira vez 
em 1947 no livro Dialética do Esclarecimento, fragmentos filosóficos. No ensaio A indústria 
Cultural, publicado em 1968, Adorno fez a seguinte declaração em relação à elaboração desse 
termo: 
 
“Tudo indica que o termo indústria cultural foi empregado pela 
primeira vez no livro Dialektik der Aufklärung, que Horkheimer e eu 
publicamos em 1947, em Amsterdã. Em nossos esboços tratava-se do 
problema da cultura de massa. Abandonamos essa última expressão para 
substitui-la por „indústria cultural‟ a fim de excluir de antemão a 
interpretação que agrada aos advogados da coisa; estes pretendem, com 
efeito, que se trata de algo como uma cultura surgindo espontaneamente das 
próprias massas, em suma, da forma contemporânea da arte popular. Ora, 
dessa arte a indústria cultural se distingue radicalmente” (ADORNO, 1977: 
287).  
 
Com tais pressupostos, Horkheimer e Adorno entendem que a indústria cultural, 
fruto dos países industriais liberais, possui dois objetivos principais: o lucro de seus 
idealizadores e a manipulação, por meio do entretenimento, de seu público. Para isso, ela 
fornece então produtos estandardizados que, apesar de darem a ilusão que assim o são devido 
aos interesses de toda uma sociedade, encarnam na realidade o “poder dos economicamente 
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mais fortes sobre a mesma sociedade” (HORKHEIMER & ADORNO, 2012: 09). Para os 
filósofos, produtos da indústria cultural como filmes e programas de rádios, tendem a 
reproduzir as ideologias e gostos dos mais favorecidos economicamente. As elites, por sua 
vez, aproveitam-se dos mecanismos da indústria cultural para controlar e manipular as classes 
mais baixas, que formam a maior parte do público consumidor. Este, por meio do 
entretenimento, recebe e tende a aceitar os valores que lhes são impostos sem resistência. Por 
conseguinte, ao entenderem os espectadores dos filmes como passivos frente ao que lhes é 
apresentado, Horkheimer e Adorno recusam a tese de que o público tenha também papel 
importante na elaboração dos discursos que estão presentes em uma narrativa fílmica17. Um 
filme não é, portanto, resultado também das ideologias presentes entre o público para o qual 
se dirige, mas apenas das existentes entre seus idealizadores e financiadores. De igual modo 
são entendidas as produções televisivas. Em 1963, no artigo Televisão, consciência e 
indústria cultural, Adorno (1977: 346) destacou que “enquanto combinação de filme e rádio”, 
a televisão levava adiante a mesma tendência “de cercar e capturar a consciência do público 
por todos os lados”, contribuindo ainda mais para a deterioração das artes e da cultura. A 
única diferença vista nela em relação ao cinema era o fato de que, “à semelhança do rádio, ela 
atendia ao consumidor a domicìlio” (ADORNO, 1977: 347).  
É importante termos em mente que as análises de Horkheimer e Adorno estiveram 
em grande medida influenciadas pelos acontecimentos históricos do segundo quarto do século 
XX, quando os então estados totalitários europeus passaram a fazer uso da indústria cultural 
como meio de difusão de suas ideologias. Como salienta Jesús Martín-Barbero (2015: 71), “a 
experiência radical que foi o nazismo está sem dúvida na base da radicalidade com que pensa 
a Escola de Frankfurt”. Diante da produção em massa de filmes e propagandas que enalteciam 
os ideais nazifascistas, é compreensível a hostilidade desses filósofos alemães frente às 
mídias. Atualmente, no entanto, ao invés de nos colocarmos ao lado de Horkheimer e Adorno 
contra Benjamin, ou vice-versa, o interessante, como foi apontado por Andreas Huyssen 
(2000: 28), é “utilizarmos produtivamente a tensão entre estes dois argumentos para uma 
análise” do cinema e da televisão. Com tais pressupostos, tornam-se interessantes as 
considerações feitas pelo ensaísta alemão Hans Magnus Enzensberger acerca das mídias. Em 
livro publicado em 1970, ao invés de entender o público como vítima da indústria da 
                                                             
17 No ensaio A indústria Cultural, Adorno (1977: 287) fez a seguinte declaração: “o consumidor não é rei, como 
a indústria cultural gostaria de fazer crer, ele não é o sujeito dessa indústria, mas seu objeto”.  
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consciência18 – conceito que ele usou em substituição ao de indústria cultural –, Enzensberger 
o transformou em também ator da mídia. Conforme apontou ao criticar as teorias de 
Horkheimer e Adorno: “um projeto revolucionário não precisa fazer desaparecer os 
manipuladores; a rigor, ele pode transformar todos em manipuladores” (ENZENSBERGER, 
2003: 36).  
Esses estudos mencionados demonstram que, quando Marc Ferro iniciou as suas 
pesquisas sobre as relações entre história e cinema, já existia um respeitável e amplo debate 
sobre a Sétima Arte. Uma das principais e mais importantes inovações do historiador francês 
foi, no entanto, a inserção dessas discussões no campo da História e a elaboração da tese de 
que todos os filmes podem ser objetos de análise dessa disciplina, visto que, independente do 
gênero, eles constituem testemunhos do seu tempo de produção19. As narrativas fílmicas, 
alerta Ferro, podem ser elaboradas com o intuito de servirem como meio de doutrinação de 
um povo ou glorificação de um regime polìtico; as autoridades, “sejam elas representativas do 
Capital, dos Sovietes ou da Burocracia” podem sim torná-las submissas aos seus valores 
(FERRO, 1992: 13); mas o cinema também pode agir como contrapoder e, por meio das 
ideologias de alguns cineastas, resistir e combater o status quo (FERRO, 1992: 14). Um 
exemplo de combate, de acordo com Ferro (1992: 14), seriam filmes como os de Jean-Luc 
Godard “que manifestam uma independência diante das correntes ideológicas dominantes”. 
De igual modo são entendidas as séries televisivas, programas que se utilizam de elementos 
do cinema e que da mesma forma são “documentos históricos e agentes da história em uma 
sociedade que a recebe, mas, não nos esquecemos, também a produz” (FERRO, 1995: 20).   
Os filmes históricos foram inicialmente entendidos por Ferro (1985: 111-2) como 
a “transcrição fìlmica de uma visão de história que foi concebida por outros”. Nesse aspecto, 
eles estariam sempre reproduzindo interpretações vigentes, e não construiriam novas leituras 
acerca de momentos do passado e do presente. Não existiria assim uma escrita fílmica da 
História. Essa ideia inicial, no entanto, foi revista nas décadas seguintes, e, em publicações 
mais recentes, Marc Ferro (2008: 08) chegou a admitir que havia exceções a essa regra, visto 
que alguns diretores (como Andrei Tarkovsky, Hans-Jurgen Syberberg, Luchino Visconti, 
                                                             
18 De acordo com Schöttker (2012: 94), Enzensberger propôs a substituição do conceito de indústria cultural por 
indústria da consciência, “para deixar claro que as mìdias, no capitalismo, estavam não só na cultura, mas em 
todos os campos da vida e do pensamento”.  
19 Tal pensamento é verificável já nos primeiros ensaios de Ferro, como em Société du XXº siècle et histoire 
cinématrographique publicado nos Annales em 1968, em que o historiador francês declarava: “por certo o 




Fritz Lang, Jean-Luc Godad, René Clair, Luis Buñel e Rainer Werner Fassbinder), ao criarem 
narrativas contrárias às ideologias dominantes, “dão constantemente a sua própria visão da 
história”. Ao não reproduzirem interpretações canônicas do passado esses diretores não 
abrem, ainda, a possibilidade para que “as igrejas, partidos polìticos e ideologias dominantes 
exerçam um monopólio sobre a análise das sociedades” (FERRO, 2008: 08). Independente 
dos ideais que estão por detrás de suas narrativas, no entanto, os filmes vão além de seu 
próprio conteúdo, e, de acordo com as perspectivas do historiador francês, trazem 
significações que escapam do que é esperado por seus criadores (FERRO, 1992: 29). Em suas 
palavras, “mesmo controlado, um filme testemunha” (FERRO, 1992: 85). E, ao fazer isso, 
revela aspectos socioculturais do período de sua execução e pode fornecer uma contra-análise 
da sociedade, isto é, criticar a história oficial. Como ele argumentou no ensaio O filme: uma 
contra-análise da sociedade?, publicado em 1971: 
 
“(…) A câmara revela o funcionamento real daquela [da 
História], diz mais sobre cada um do que queria mostrar. Ela descobre o 
segredo, ela ilude os feiticeiros, tira as máscaras, mostra o inverso de uma 
sociedade, seus lapsus. (…) A ideia de que um gesto poderia ser uma frase, 
esse olhar, um longo discurso, é totalmente insuportável: significaria que a 
imagem, as imagens, esses passantes, essa rua, esse soluço, esse juiz 
distraído, esse pardieiro em ruínas, essa jovem assustada, constituem a 
matéria de uma outra história que não a História, uma contra-análise da 
sociedade” (FERRO: 1976: 05)  
 
Ao serem transformados em documentos históricos, os filmes (tanto os 
documentários quanto os de ficção) deixam de ser observados como uma obra de arte e 
passam a ser visto como um produto de seu tempo (FERRO, 1992: 87). Como tal ele 
apresenta, mesmo que  não seja o intuito de seus idealizadores, certo “real” que, por sua vez, 
ajuda o historiador a “descobrir o latente por trás do aparente, o não-visível através do 
visìvel” (FERRO, 1976: 06). Em produções históricas, é no presente, isto é, no momento de 
sua elaboração, que se situa “o verdadeiro real histórico destes filmes, e não na representação 
do passado” (FERRO, 1975: 14). Assim, um filme estadunidense produzido em 1963 sobre a 
Roma do século I A.E.C., de acordo com a perspectiva de Ferro, não traz o real da sociedade 
romana; mas, sim, por meio da escolha de temas, das alegorias e metáforas, das 
representações sociais e de gênero e dos lapsos de seus criadores, evoca indícios acerca das 
reais ideologias e culturas presentes na sociedade dos EUA da década de 1960. Já os filmes e 
séries televisivas cuja ação se passa no mundo contemporâneo, além de constituíram um 
testemunho do imaginário da época em que foram feitos, também transmitem as imagens reais 
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de seu tempo (FERRO, 1992: 117). Em ambos os casos, esses reais são recuperados somente 
a posteriori pelo historiador.  
Mediante estes apontamentos, podemos constatar que, para a análise de narrativas 
cinematográficas e televisivas, Marc Ferro sugere a utilização de metodologias e perspectivas 
teóricas um tanto semelhantes àquelas que Carlo Ginzburg desenvolve em seus trabalhos por 
meio da ideia de paradigma indiciário: o documento – aqui, as produções midiáticas –, por 
mais que tenha lapsos, que não traga uma totalidade do passado, constitui-se numa 
transparência do real, uma mimese. Os historiadores, ao utilizarem tais produções como 
fontes, assim como no caso do estudo da documentação escrita, atuaria como uma espécie de 
detetive que revelaria o que está por detrás delas ao tentar encontrar os aspectos não visíveis. 
Para indicar tais aspectos, a crítica analítica da produção cinematográfica deveria se ater, 
como explica Morettin (2007: 53), “à sociedade que a produz; à própria obra; à relação entre 
autor, filme e sociedade; e à sua história (as várias versões que teve, as suas recepções por 
parte da crìtica, do público, etc.)”.  
Concepções semelhantes às de Marc Ferro foram utilizadas, a título de exemplo, 
pelo pesquisador francês Pierre Sorlin e pela historiadora canadense Natalie Zemon Davis em 
seus estudos acerca das relações entre cinema e história. No livro The film in History, 
publicado em 1980, Sorlin procurou se dedicar “à questão de como o longa-metragem 
dramático reencena o passado” (ROSENSTONE, 2010: 43). Rosenstone comenta que a 
problematização mais impactante levantada por Sorlin foi a ideia de que todos os filmes 
históricos são ficcionais, e que, assim como as narrativas históricas escritas, não devem ser 
julgados “ao nosso conhecimento ou às nossas interpretações atuais de um tópico, mas sim 
em relação ao entendimento histórico da época em que foram realizados” (ROSENSTONE, 
2010: 43). Já Natalie Davis, na obra Slaves on Screen, publicada em 2000, procurou 
investigar quais tipos de pesquisas históricas foram empreendidas por alguns filmes que 
trataram do tema escravidão. Para Davis (2000: 6), um filme pode mostrar o passado de forma 
semelhante às biografias históricas e à micro-história; o cinema pode servir como uma fonte 
histórica valiosa e até mesmo inovadora; e os historiadores – que dialogam com a ideia de 
uma história-problema – podem até fazer perguntas a esses documentos paralelas às que se 
fazem aos livros históricos. Entretanto, ressalta: “não podemos confiar plenamente nas 
respostas, pois, em última instância, os cineastas não são exatamente historiadores, mas 
artistas para os quais a história tem importância” (DAVIS, 2000: 11-15). As análises 
desenvolvidas pela historiadora canadense estiveram mais preocupadas em dizer se tais 
representações do passado estão “corretas” ou “erradas”, quando comparadas com a 
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documentação escrita sobre o assunto que retratam, do que questionar os motivos de tais 
representações. Assim, há em Davis uma busca pela representação fílmica verdadeira da 
História, sem levar em consideração que há mudanças, de um tempo para outro e mesmo de 
uma historiografia para outra, dos regimes de verdade presentes na própria disciplina.  
Perspectivas divergentes às defendidas por Marc Ferro foram desenvolvidas a 
partir da década de 1980. A edição de dezembro de 1988 da revista The American Historical 
Review trouxe ensaios de Hayden White e Robert Rosenstone que propiciaram o 
estabelecimento de um novo tipo de olhar historiográfico para as produções cinematográficas 
e televisivas. No artigo Historigraphy and Historiophoty, Hayden White cunhou o termo 
“historiofotia”, em contraponto a outro largamente utilizado: “historiografia”. Para White 
(1988: 1193), se “historiografia” é a representação da história em imagens verbais e discurso 
escrito, a “historiofotia” seria a representação da história e do nosso pensamento a seu 
respeito em imagens visuais e discurso fílmico. Ao longo do ensaio, o historiador americano 
teceu críticas à ideia de tratar imagens como complemento da escrita, ou mesmo, como 
reflexo de uma dada realidade. White parte do pressuposto de que as imagens visuais, 
discursos fílmicos e discursos televisivos, embora procurem trazer efeitos de realidade e 
retratarem eventos de forma objetiva, constituem sempre representações dos mesmos. Assim, 
tanto a historiografia quanto a historiofotia, apesar de serem elaboradas a partir de técnicas e 
metodologias distantes, teriam em comum o fato de serem construções do passado ou do 
presente representado: 
 
“(…) Nenhuma história, visual ou verbal, “espelha” tudo ou 
mesmo grande parte dos eventos ou cenas das quais pretendem ser um relato, 
e isso é verdade mesmo até a mais estreitamente limitada “micro-história”. 
Toda história escrita é um produto de processos de condensação, 
deslocamento, simbolização e qualificação, exatamente como os utilizados 
na produção de uma representação fílmica. É apenas o meio que a difere, não 
a forma como as mensagens são produzidas”. (WHITE, 1988: 1194) 20. 
 
A linguagem cinematográfica e, pode-se acrescentar, também a televisiva, possui 
um discurso próprio que é construído por meio de técnicas distintas daquelas utilizadas na 
elaboração dos escritos acadêmicos (WHITE, 1988: 1193), mas, de forma semelhante, 
                                                             
20 Original: "No history, visual or verbal, "mirrors" all or even the greater part of the events or scenes of which 
it purports to be an account, and this is true even of the most narrowly restricted "micro-history." Every written 
history is a product of processes of condensation, displacement, symbolization, and qualification exactly like 
those used in the production of a filmed representation. It is only the medium that differs, not the way in which 




segundo essa perspectiva, possibilita a fabricação de interpretações históricas. Ao contrário de 
Marc Ferro, White indicou a possibilidade de todas as produções cinematográficas e 
televisivas estarem aptas a tal proeza. Não apenas os filmes criados por Godard, mas também 
aqueles produzidos por diretores como D. W. Griffith, são entendidos como responsáveis, em 
alguma medida, pelo fabrico de novas análises dos eventos que buscaram representar.  E, ao 
serem analíticos, escreve White (1988: 1196), os filmes têm o poder de elaborar novas 
interpretações do passado tanto quanto qualquer narrativa escrita. Tal pressuposto não anula a 
possibilidade de produções midiáticas dialogarem com os regimes de historicidade
21
, saberes 
e ideologias próprios de seu momento de concepção. Mas, assume que a historiofotia não é o 
reflexo da sociedade, nem da historiografia, mas construções que dialogam com elas.  
Robert Rosenstone, compartilhando das concepções de White, argumentou no 
ensaio também publicado na The American Historical Review22 que o cinema oferece novas 
possibilidades para representar a história, e que ele não pode ser entendido como um reflexo 
do passado ou do presente (ROSENSTONE, 1998: 114). A ideia central de sua reflexão sobre 
cinema e história presente nesse texto pode ser entendida a partir do seguinte parágrafo, em 
que o historiador faz paralelos entre a história escrita e uma história visual: 
 
 “Se a história escrita está condicionada pelas convenções 
narrativas e linguísticas, o mesmo ocorre com a história visual, ainda que 
neste caso sejam as próprias do gênero cinematográfico. Se aceitamos que as 
narrações escritas são “ficções narrativas”, então as narrações visuais devem 
ser consideradas “ficções visuais”; ou seja, não como espelhos do passado 
mas sim como representações do mesmo. Não trato de afirmar que a história 
e a ficção sejam a mesma coisa nem defender os erros da maioria das 
películas de Hollywood. A história em imagens deve ter normas de 
verificação, mas – e aqui se radica a chave – normas que devem estar em 
consonância com as possibilidades do meio. É impossível julgar uma 
película histórica com as normas que regem um texto, já que cada meio tem 
seus próprios e necessários elementos de representação” (ROSENSTONE, 
1998: 111).  
 
                                                             
21 Por historicidade entende-se “a forma da condição histórica, a maneira como um indivìduo ou uma 
coletividade se instaura e se desenvolve no tempo” (HARTOG, 2013: 12). Como destaca Hartog (2013: 13), um 
regime de historicidade não é uma realidade dada, mas sim uma construção realizada pelo historiador. Nesse 
trabalho, entende-se que tais construções também foram realizadas pelos autores antigos e cineastas 
contemporâneos, que à maneira do historiador, construiu narrativas que dialogam com determinados regimes e 
ordens do tempo. 
22 O ensaio History in Images/History in Words: Reflections on the Possibility of Really Putting History onto 
Film, de Robert Rosenstone, publicado no número 93, de dezembro de 1988, do periódico American Historical 
Review, foi traduzido para o português por Cristiane Nova e Jorge Nóvoa, e publicado no número 05, de 1998, 
da revista brasileira O Olho da História. Aqui, optou-se por utilizar a versão traduzida.   
53 
 
Esse pensamento, retomado com maior força por Rosenstone em trabalhos 
escritos a partir dos anos 1990, constitui uma das principais teses do livro A história nos 
filmes, os filmes na história lançado em 2006 na Inglaterra. Nessa obra, o historiador norte-
americano enfatiza que, assim como as narrativas históricas escritas, “os filmes não são 
espelhos que mostram uma realidade extinta, mas construções, obras cujas regras de interação 
com os vestígios do passado são necessariamente diferentes das obedecidas pela história 
escrita” (ROSENSTONE, 2010: 62). Ao trabalhar com perspectivas teóricas ligadas aos 
debates advindos da linguistic turn, movimento linguístico e filosófico que provocou a partir 
dos anos 1970 uma série de reflexões em relação ao estatuto da História, Rosenstone se 
mostra então contrário à ideia de que um filme apresente algum real. Outra importante tese 
presente em suas reflexões é a de que os filmes e seriados históricos são muito mais que 
entretenimentos para seu público e documentos para o historiador, visto que, por meio de suas 
narrativas visuais, eles fazem história (ROSENSTONE, 2010: 15). Isso se, como alerta 
Rosenstone (2010: 31), “com a expressão fazer história indicarmos uma tentativa séria de dar 
sentido ao passado”. Algo que, em sua concepção, é feito pelos filmes e séries televisivas que 
têm seus enredos centrados em períodos ou temas históricos, sejam eles recentes ou não.  
Como disserta André Leonardo Chevitarese (2013: 21), “ao confrontar as teses de 
Ferro com as de Rosenstone, parece existir um fosso intransponìvel entre elas”. Se o primeiro 
sustenta o filme como mais um documento para o historiador, o segundo defende que os 
filmes podem fazer algo que podemos rotular de História. O historiador norte-americano 
entende também que a forma de produção dos filmes e séries televisivas de cunho histórico se 
aproxima, em alguns aspectos, da maneira como é elaborada a história acadêmica. Isso porque 
os discursos produzidos pelas narrativas fílmicas e televisivas, assim como os das narrativas 
escritas, passam por controles externos e internos, são resultados de escolhas feitas por seus 
idealizadores e, expressam-se de acordo com a visão de quem o produz e do período em que 
são elaboradas (ROSENSTONE, 2010: 34). A história e o cinema histórico são tidos por 
Rosenstone (2010: 63) como um gênero que tem por objetivo “tornar o passado significativo 
para nós no presente”. Devido a ambos os gêneros produzirem discursos históricos e o 
trabalho do cineasta, ao criar interpretações do passado, se aproximar daquele desenvolvido 
pelo historiador acadêmico, Rosenstone conclui de forma polêmica e ousada que os cineastas 
podem ser tidos como historiadores:  
  
“(…) [Os cineastas] já são (ou podem ser) historiadores, se, 
com essas palavras, nos referirmos a pessoas que confrontam os vestígios do 
passado (rumores, documentos, edifícios, lugares, lendas, histórias orais e 
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escritas) e os usam para contar enredos que fazem sentido para nós no 
presente. É claro, os códigos, convenções, regras e práticas que permitem 
que eles tragam o passado para a tela diferem dos da história escrita. E como 
isso poderia ser diferente? É bastante evidente que os filmes usam os dados 
de uma maneira muito mais solta do que a história acadêmica. Também é 
evidente que o passado na tela não visa ser literal (a história visa?), mas sim 
sugestivo, simbólico, metafórico” (ROSENSTONE, 2010: 54).  
 
As propostas de Rosenstone ganharam muitos adeptos, mas, em igual medida, 
uma pletora de críticos. Como apontado por Peter Miskell (2011: 288), a ideia de que os 
filmes oferecem uma interpretação “tão válida do passado quanto a história acadêmica não é, 
de forma alguma, uma opinião dominante dentro da profissão, mas é uma visão que ganha 
cada vez mais crédito”.  
Nos últimos anos, têm ganhado espaço também os estudos teóricos brasileiros que 
tratam das relações entre cinema e história. Em uma linha de pensamento semelhante à 
desenvolvida por Ferro, o historiador José D‟Assunção Barros, por exemplo, tem defendido 
que qualquer filme, “seja policial, de ficção cientìfica, uma pornochanchada, ou um filme de 
amor, pode ser constituído em fonte pelo historiador interessado em compreender a sociedade 
que o produziu e que o tornou possìvel como obra” (BARROS, 2012: 75). O cinema, para 
Barros (2012: 56), “não é apenas uma forma de expressão cultural, mas também um meio de 
representação”, pois por meio de um filme, completa o historiador, “representa-se algo, seja 
uma realidade percebida e interpretada, seja um mundo imaginário livremente criado pelos 
autores de um filme”. Partindo da ideia de que os filmes reproduzem algumas das concepções 
historiográficas vigentes quando de seu momento de produção, Barros entende que o cinema, 
além de ser utilizado como fonte para o estudo da história, pode ser visto “como veìculo 
privilegiado para a difusão das próprias representações historiográficas e como tecnologia 
auxiliar para a história” (BARROS, 2012: 61). Quanto às questões metodológicas, Barros 
(2012: 79-80) destaca que os estudos de filmes e séries televisivas não devem se ater apenas 
aos roteiros e diálogos, mas também aos outros discursos que integram a linguagem 
cinematográfica, como a visualidade, a música, o cenário, a iluminação e as ações cênicas. 
Ainda, é importante destacar os estudos empreendidos por Marcos Napolitano, 
professor de História do Brasil Independente da USP. No capítulo A história depois do papel, 
publicado em 2005 em livro sobre fontes históricas organizado por Carla Pinsky, Napolitano 
(2008: 240-41) estabeleceu três possibilidades básicas da relação entre história e cinema: 
cinema na história, a história no cinema e a história do cinema. De acordo com ele, as duas 
primeiras opções acabam sendo utilizadas conjuntamente em trabalhos que buscam entender 
as recepções de determinados períodos históricos na Sétima Arte. Enquanto na primeira o 
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cinema é visto como fonte primária para a investigação historiográfica (pressuposto advindo 
dos trabalhos de Ferro), na segunda o cinema é abordado como produtor de discurso histórico 
e como intérprete do passado (algo próximo ao apontado por Rosenstone). A terceira 
possibilidade enfatiza os estudos dos avanços técnicos, da linguagem cinematográfica e 
condições sociais de produção e recepção dos filmes (NAPOLITANO, 2008: 241), sendo ela, 
geralmente, pouco utilizada em pesquisas preocupadas com as construções midiáticas da 
História. Ao tratar das questões metodológicas de análises dos filmes, o autor ressaltou nesse 
capitulo que o historiador deve estar atento “a tudo o que se vê e ouve no quadro fílmico e às 
estratégias de ligação dos planos e das sequências” (NAPOLITANO, 2008: 275). Precisa 
também ter em mente que, mais relevante do que saber se um filme é “fiel” ao passado, é 
entender os possíveis motivos das adaptações, omissões e falsificações que nele são 
apresentadas (NAPOLITANO, 2008: 237). O importante, declara Napolitano (2008: 275), 
“não é focar o estudo apenas no que se encena do passado, mas em como se encena e o que 
não se encena do processo ou evento histórico que inspirou o filme”. Não deve o historiador, 
complementa o autor, cobrar do diretor fidelidade total ao evento encenado, mas sim perceber 
as escolhas que foram feitas e “criticá-las dentro de uma estratégia de análise historiográfica”. 
Em linhas gerais, essas são as ideias sobre as relações entre cinema e história 
sustentadas pelos principais teóricos do tema. Por meio da apresentação feita acima, é 
possível identificarmos que ao longo das últimas décadas os filmes foram não apenas 
elevados ao status de documento histórico, mas passaram também a ser entendidos por 
determinadas correntes historiográficas como produtores de narrativas históricas. Esses 
autores, salvo algumas exceções, não estiveram a princípio preocupados com as produções 
televisivas. Creio, no entanto, que as considerações e hipóteses levantadas quanto aos filmes 
podem ser aplicadas, quase sempre, a um tipo específico de programa televisivo que começou 
a ser produzido nos anos 1950 e que já foi mencionado acima: as séries históricas23. Sejam 
seriados históricos ou seriados de ambientação histórica, apesar de possuírem um ritmo 
narrativo distinto dos filmes, da mesma forma que as películas, não ilustram nem reproduzem 
o passado, mas o constroem. Ambas as narrativas midiáticas podem ser mais ou menos fieis 
                                                             
23 Lançado pela CBS em 1950 e continuado durante quase uma década, o seriado You are there foi a primeira 
produção serial histórica elaborada pela televisão (SORLIN, 2009: 47). No anos 1960, pelo menos outras duas 
séries históricas foram produzidas nos EUA: Combat (1962-1967) e The Gallant Men (1962-1963), ambas com 
histórias que se passavam durante a II Guerra Mundial. Ainda nessa década, foram produzidas séries com 
enredos ambientados no momento de sua produção e que, devido aos temas retratados, hoje podem ser 
analisadas por historiadores interessados nos discursos elaborados pelos norte-americanos sobre temas como a 
Guerra Fria. É o caso da série The man from U.N.C.L.E que foi exibida pela NBC entre os anos de 1964 e 1968.  
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aos regimes de verdade, às ideologias dominantes e a alguns dos discursos historiográficos 
vigentes quando de seu tempo de criação. Ainda, visto que são elaboradas a partir de 
perspectivas contemporâneas e influenciados por problemáticas e interpretações de seu tempo 
de produção, um filme e uma série televisiva histórica, como discutido por algumas das 
correntes historiográficas apresentadas acima, nunca são totalmente fiéis ao passado que 
representa. Tal proeza, como há muito já é sabido, não é possível nem mesmo nos trabalhos 
acadêmicos.   
Há ainda uma imagem consagrada acerca dos programas de TV que precisa ser 
revista. Como mencionado pela historiadora francesa Michèle Lagny (2009: 111), há um 
entendimento de que os jornais televisivos servem para informar, os documentários para 
educar e a ficção para distrair. Penso que as funções ou os resultados desses tipos de 
programas não são tão estáticos. Assim como os filmes, as séries televisivas, ficções, 
portanto, podem sim servir como distração, mas elas não deixam de também educar e 
informar. Por meio de suas construções sobre determinados períodos do passado, não deixam 
de contribuir para o conhecimento histórico de seus telespectadores. Se essas construções são 
boas ou não, se retratam ou não o passado de forma satisfatória para a maioria dos 
historiadores, é algo questionável. Mesmo mostrando “erros históricos gigantescos” ou 
anacronismos, elas constituem um meio de educação e informação. Mesmo apresentando 
representações fantasiosas, elas podem afetar a maneira como o seu público entende o 
passado. Olhando por esse viés, as séries televisivas, assim como os filmes, podem ser 
compreendidas como agentes da história e não somente como um produto. Podem ainda, 
como proposto por Horkheimer e Adorno, emitir mensagens favoráveis às classes 
dominantes, servir como doutrinação e mesmo como glorificação de determinados regimes 
políticos.  
É preciso ter em mente, no entanto, que o público não aceita qualquer tipo de 
representação dos acontecimentos, personagens e períodos históricos. Como apontado por 
Raquel Funari (2012: 32), os espectadores não são “um banco que recebe, de forma passiva, 
os valores das mìdias”. As suas experiências, ideais, referências e interesses interferem nos 
modos de recepções, e consequentemente nos de elaborações, das narrativas fílmicas e 
televisivas. Isso porque as construções de época na ficção cinematográfica e televisiva, 
conforme apontado por Monica Kornis (2008: 15), “são bem-vindas quanto maior for a 
verossimilhança e quanto maior for a capacidade de o filme ou capítulo de uma ficção 
televisiva convencer o espectador de que ele está diante de um passado tal como aconteceu”. 
Deste modo, em produções de filmes e seriados históricos, os seus idealizadores, caso 
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queiram que suas histórias façam sucesso, não podem partir do vale tudo e criarem narrativas 
sobre o passado a seu bel-prazer. É necessário certo diálogo com as interpretações históricas 
canônicas e/ou com os imaginários sociais construídos a respeito dos eventos ou das épocas 
históricas retratados. Os discursos vigentes em pelo menos parte do público para o qual as 
obras são dirigidas precisam então ser levados em consideração. Tais discursos, importante 
ressaltar, nem sempre estarão de acordo com as interpretações empreendidas pelos 
historiadores acerca dos períodos, personagens ou acontecimentos representados. Com tais 
pressupostos, não quero negar a agência dos diretores, produtores e roteiristas na criação de 
filmes e séries,  mas, sim, apontar que as leituras que essas produções fazem do passado não 
são frutos apenas das ideologias daqueles que as produzem.  
Não podemos nos esquecer que os filmes e seriados televisivos, como produtos da 
indústria cultural, visam, em primeiro lugar, ao lucro. E, justamente por pretenderem isso, os 
seus criadores não desconsideram totalmente os interesses, crenças e valores de seu público-
alvo. Devido a isso, decerto, nem tudo aquilo que está presente nos documentos históricos ou 
sendo debatido pela historiografia parece ser interessante de levar às grandes ou pequenas 
telas. Escolhas são feitas acerca do que se representar. Mas essas escolhas se modificam de 
acordo com o espaço, tempo e sociedade em que são executadas. Por isso, essa seleção feita 
acerca do que e como mostrar o passado diz muito do momento de produção dos filmes e 
séries; dos ideais dos roteiristas, diretores e produtores; do momento político no qual está 
inserido o país em que as produções são realizadas e, mesmo, do público para o qual tais 
narrativas originalmente são elaboradas.  
Isto posto, as produções televisivas e cinematográficas históricas podem então ser 
entendidas como agentes da história, mas também como resultados das visões de mundo 
presentes entre aqueles que as produzem e aqueles para as quais são produzidas. Para além 
disso, podem ser vistas como veículo de crítica a algumas das ideologias vigentes quando de 
seu momento de elaboração. Constituem ainda documentos de seu tempo, mas em alguma 
medida também criam e/ou difundem leituras específicas do passado. A meu ver, um filme ou 
um seriado nunca se enquadra em apenas uma dessas possibilidades, nem é possível dizermos 
se o cinema e a televisão são apenas uma coisa ou outra. Assim, creio que os estudos 
historiográficos que buscam entendê-los apenas por meio de um único desses vieses corre o 
risco de chegar a conclusões um tanto reducionistas. É preciso estar atento às especificidades. 
Tendo em mente, por fim, que tudo o que é mostrado nas telas, independente das intenções da 
equipe de produção, possibilita, por parte do público, a construção de novas memórias a 
respeito do passado. Tentar compreender essas escolhas, representações e leituras feitas pelos 
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filmes e seriados históricos é um interessante caminho para o estudo das ressignificações e 





































CAPÍTULO II – CINEMA, TELEVISÃO, ANTIGUIDADE E 
MASCULINIDADES 
 
2.1  A PRESENÇA DA ANTIGUIDADE EM FILMES E SERIADOS TELEVISIVOS 
 
Nero, mostrado como um imperador um tanto rechonchudo, está sentado 
confortavelmente em seu trono. Ao seu lado direito, encontra-se um homem, por certo da elite 
senatorial, que parece servir-lhe de conselheiro. Juntam-se a eles na cena outros dois homens 
que, pelo vestuário, aparentam ser servos do imperador. Um terceiro surge e anuncia a entrada 
de três escravos. Logo descobrimos que os escravos estão ali para experimentarem os 
diferentes tipos de veneno que haviam sido preparados a mando de Nero. A ideia dele é saber 
qual substância causa a morte mais rápida. Insano, o imperador se diverte com os súbitos 
falecimentos de dois de seus escravos (Figura 4). Filmado com uma câmera fixa e a certa 
distância do local onde ocorre a ação, o filme Nero testando veneno em seus escravos (Dir. 
Georges Hatot, França, 1896), de pouco mais de um minuto de duração, não nos dá a 
possibilidade de saber quem são os atores que interpretam os oito personagens da história, já 
que seus nomes não são divulgados. Não há closes em seus rostos ou gestos. Não há cenários 
monumentais que representam uma suposta grandeza de Roma, mas apenas o trono de Nero 
colocado em uma espécie de jardim. De maneira semelhante ao espectador de uma peça 
teatral sentado em uma das últimas poltronas do teatro, conseguimos diferenciar os 
personagens no filme somente pelos espaços que ocupam na cena e por suas vestimentas e 
gesticulações. Sabemos que o imperador é Nero devido ao título do filme. Mas poderia ser 
também qualquer um dos inúmeros líderes do Principado (27 A.E.C. – 285 E.C.) ou do 
Dominato (285 – 565 E.C.) romano, cujas ações e vidas contraditórias nos chegaram graças 
aos biógrafos, poetas e historiadores da Antiguidade. As cenas do filme, ainda, parecem fazer 
algumas referências à pintura Locuste essaye en présence de Néron le poison prépare pour 
britannicus (1876), de Joseph-Noël Sylvestre, (1847-1926), que, por sua vez, teve como 
referência o Laocoonte, importante escultura de mármore advinda da Antiguidade que foi 







Figura 4. Escravos são 
envenenados na frente de 
Nero, em cena do primeiro 
filme que teve seu enredo 
ambientado na 
Antiguidade. Filme Nero 
testando veneno em seus 
escravos (Dir. Georges 













Figura 5. Locuste essaye, 
en présence de Néron, le 
poison préparé pour 









Jesus (interpretado pelo neozelandês Cliff Curtis) acaba de ser crucificado. Diante 
do misterioso desaparecimento de seu corpo e dos rumores de sua ressurreição, que 
amedronta os líderes do sinédrio, Pôncio Pilatos (o britânico Peter Firth) encarrega o 
centurião romano Clavius (o também britânico Joseph Fiennes) de averiguar o que estava 
acontecendo. O governador romano teme uma revolta por parte dos judeus, e acredita que um 
grupo de religiosos fanáticos roubara o corpo de seu líder crucificado. Clavius, de início 
cético à história da ressurreição e com o auxílio do soldado Lucius (interpretado pelo 
britânico Tom Felton), sai em uma instigante investigação, no estilo Sherlock Holmes, para 
descobrir onde havia sido escondido o corpo daquele que era conhecido como Messias. Para 
tal, o centurião usa de métodos muito próximos àqueles que comumente vemos em filmes e 
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séries policiais, como a clássica C.S.I.: Crime Scena Investigation (2000-2015): manda os 
seus subordinados examinarem os cadáveres de outros crucificados (jogados em valas 
comuns) para saber se entre eles estaria o corpo desaparecido, ao passo que, de seu escritório, 
começa a colher os depoimentos daqueles que tiveram algum contato com Jesus antes de sua 
crucificação (Figura 6). As investigações acabam por levar Clavius por um caminho que ele 
jamais imaginara: o encontro com o Messias ressuscitado e a sua conversão à nova religião 
que surgira nas quentes terras da Judeia.  
Figura 6. Clavius (Joseph Fiennes) e Lucius (Tom Felton) interrogam um dos seguidores de Jesus. 
Cena do filme Ressurreição (Dir. Kevin Reynolds, EUA, 2016), 39min56. 
 
Com cento e sete minutos de duração, Ressurreição (Dir. Kevin Reynolds, EUA, 
2016), é um thriller recheado de ação e aventura, com diversas cenas de luta, efeitos especiais 
e o uso de diferentes tipos de travelling. As muralhas da cidade de Jerusalém e o palácio onde 
habita Pilatos remetem a uma ideia de grandeza e opulência tipicamente atribuída a alguns 
dos povos da Antiguidade. Os romanos, com suas capas, espadas e sandálias, são homens 
imponentes. O protagonista Clavius é um centurião que, de acordo com os atuais padrões 
ocidentais de beleza e de masculinidades hegemônicas
24
, é considerado belo e viril. Apesar de 
ser ambicioso, é justo com o próximo e está em busca “de um dia de paz” (como diz a Pilatos 
quando este lhe pergunta qual é o seu maior desejo). 
                                                             
24 Por masculinidades hegemônicas entende-se os ideais de masculinidades que em determinado contexto 
histórico e social estruturam e legitimam as relações hierárquicas de gênero entre os homens e as mulheres, entre 
as masculinidades e as feminilidades e entre os próprios homens (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 35). Conforme 
apontado por R. W. Connell (1995), formulador deste conceito, são caracterizadas hoje, sobretudo, pela força 
física, agressividade, dominação, supressão de emoções e heterossexualidade. Tais ideais variam baseado em 
fatores como a geografia, classe social e cultura. São construções que, na maior parte das vezes, existem como 
reais apenas na imaginação cultural, o que significa que as pessoas do gênero masculino podem nunca realmente 
alcançá-las. Em todo caso, é uma construção normativa com a qual os homens são mantidos e comparados. 
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Apesar de conterem técnicas de filmagem, linguagens e pressupostos distintos, 
essas duas películas possuem uma importante característica em comum: a ambientação de 
seus enredos na Antiguidade Clássica25. É importante destacar, primeiramente, que elas estão 
separadas no tempo por exatos cento e vinte anos. Nero testando veneno em seus escravos, 
produzido pelos irmãos Lumière e dirigido por Georges Hatot, foi lançado em 1896 e trata-se 
do primeiro filme ambientado no Mundo Antigo. Já a segunda obra, Ressurreição (Dir. Kevin 
Reynolds, EUA, 2016), trata-se de um dos mais recentes filmes hollywoodianos ambientados 
nesse período histórico26. Ambos os filmes têm personagens romanos como protagonistas e 
contribuíram, cada um dentro de seu contexto, para a formação ou difusão de uma ideia do 
dito passado clássico. Se no primeiro filme temos a apresentação pelo nascente cinema de um 
dos personagens mais famosos de Roma, o segundo, ao constituir uma espécie de continuação 
não autorizada do filme A Paixão de Cristo (Dir. Mel Gibson, EUA, 2004), recria mais uma 
representação de um dos temas mais frequentados pelo cinema épico: o surgimento do 
cristianismo. Enquanto o filme de Hatot traz o imperador que será por repetidas vezes 
mostrado nas grandes telas como um dos maiores perseguidores de cristãos da Roma Antiga, 
a película de Reynolds cria uma história de aventura para mostrar o que teria sido a primeira 
perseguição aos “cristãos” e a conversão de um soldado romano cético à nova religião. 
Ambos falam, em alguma medida, do Império Romano, mas dizem muito mais, contudo, do 
contexto histórico em que foram produzidos. Se no primeiro fica bastante clara a busca do 
cinema por inspiração nas artes plásticas, no segundo são patentes as referências às recentes 
películas e séries policiais. Enquanto a utilização das artes plásticas como meio para recriar a 
Roma de Nero, por certo, facilitou o entendimento e a identificação do público do final do 
século XIX com o filme de Hatot, a narrativa policial no filme de Reynolds decerto deu à obra 
um caráter atual e tornou-a de fácil entendimento e rápida identificação, em particular, mas 
não somente, do público jovem acostumado com as atuais séries de TV a cabo. 
Para além das transformações nas formas de entender e representar os antigos 
romanos, ambos os filmes nos servem ainda de exemplo acerca de como a Antiguidade foi, e 
ainda é, um dos períodos históricos que mais desperta interesse na indústria cinematográfica. 
                                                             
25 O termo Antiguidade Clássica é utilizado neste trabalho para designar, como apontado por Pedro Paulo Abreu 
Funari (2003: 31), “a cultura greco-romana nas suas mais variadas manifestações”. Cabe destacar que não se 
entende Grécia e Roma como superior às demais sociedades do período histórico conhecido como Antiguidade e 
nem como um modelo de civilização que deva ser entendido como o melhor que já existiu.     




Como destacado pelos historiadores espanhóis Borja Antela-Bernárdez e César Sierra Martin 
(2013: 11), “a relação entre cinema e Antiguidade é quase tão antiga quanto a sétima arte”. 
Desde o seu início, o cinema viu a Antiguidade como um espaço privilegiado para se contar 
histórias, sendo que muitas delas já eram amplamente conhecidas do grande público devido, 
em particular, à indústria operística, às inúmeras peças teatrais e literárias e às obras de artes 
plásticas produzidas até então. Apoiado, muitas vezes, na iconografia neoclássica dos séculos 
XVIII e XIX e nos romances históricos escritos no XIX e XX, o cinema teve ainda, desde os 
seus primórdios, um papel fundamental na propagação da ideia de Antiguidade Clássica, e, 
em alguma medida, também do ideal da região do Levante e do Egito como o berço da 
civilização ocidental. Ofereceu ainda, aos seus espectadores, como apontando por Monica 
Cyrino (2005: 01), espetaculares e convincentes interpretações da história, da literatura e da 
mitologia do Mundo Antigo; tornando-se, assim, o grande responsável por potencializar a 
imaginação sobre a Antiguidade (FUNARI, 2015: 02).  
Ao longo de todo do século XX e início do XXI, alguns dos mais famosos povos 
dessa época, como os babilônicos, persas, egípcios, hebreus, gregos e romanos, marcaram 
presença nos mais diferentes estúdios cinematográficos e canais televisivos. Apesar de 
mormente explorada pelos cinemas europeus e norte-americano, a Antiguidade também foi 
mostrada em filmes e séries televisivas produzidos, a título de exemplo, por países do 
continente asiático, como a Índia27 e o Japão28, e da América do Sul, como atestam as 
                                                             
27 Um exemplo de produção indiana ambientada na Antiguidade Clássica é o filme Sikandar (Dir. Sohrab Modi, 
1941). A história se passa no ano 326 A.E.C. e mostra a tentativa de Alexandre da Macedônia em conquistar as 
terras que atualmente formam a Índia. A Batalha do Rio Hidaspes, em que Alexandre lutou contra o rei Porus, é 
um dos temas principais da película. De cunho nacionalista e patriótico, Sikandar tornou-se na Ásia um dos mais 
populares filmes produzidos por Bollywood na década de 1940, chegando a ser interpretado inclusive como 
metáfora para a libertação indiana da colonização inglesa (DWYER, 2005). Atualmente, é possível assisti-lo na 
integra por meio do youtube: https://www.youtube.com/watch?v=3yASqbt0NDk. Link acessado em 
24/03/16. 
28 Os mais recentes e populares filmes produzidos pelo Japão foram Thermae Romae (Dir. Hideki Takeuchi), 
lançado em abril de 2012, e Thermae Romae II (Dir. Hideki Takeuchi), de 2014. Baseados no mangá homônimo 
de Mari Yamazaki, ambos os filmes são ambientados no Principado de Adriano e narram a história de Lucius 
(Hiroshi Abe), um fictício arquiteto romano que é contratado pelo imperador para projetar uma nova terma. As 
filmagens das películas ocorreram nos estúdios Cinecittà, em Roma, e com exceção dos figurantes, que são 
italianos, todos os demais personagens são interpretados por atores japoneses. As películas de Takeuchi trazem 
também algumas peculiaridades que não encontramos nos filmes hollywoodianos, como a presença de objetos 
fálicos, semelhantes aos encontrados em escavações de Pompeia, na cenografia e a naturalidade na retratação do 
homoerotismo e, sobretudo, do relacionamento do imperador Adriano com Antínoo. Quando é mostrada a morte 
de Antínoo, no primeiro filme, Adriano é retratado de forma um tanto quanto semelhante ao descrito pela 
História Augusta: vita Hadriani (HA Hadr. 14.5), biografia escrita na Antiguidade em que é descrito que o 
imperador teria chorado a morte de Antínoo como o faria uma mulher (muliebriter flerit).  
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produções brasileiras29. Para fins de estudo e tendo como referência as películas europeias e 
hollywoodianas – já que são por meio de suas indústrias cinematográficas que se criou uma 
tradição de representação desse período nas telas –, podemos dividir a presença do Mundo 
Antigo no cinema e na televisão em quatro momentos: do início do século XX à década de 
1940 (ascensão dos filmes italianos e norte-americanos); as décadas de 1950 e 1960 (a 
chamada “era de ouro” do épico hollywoodiano e o surgimento do peplum italiano); o período 
compreendido entre os anos 1970 e 1990 (a chamada “crise” dos épicos hollywoodianos, 
criação do antipeplum italiano e a ascensão das séries televisivas); e os anos 2000 (novas 
produções hollywoodianas, europeias e séries de TV a cabo).  
Apesar de os franceses terem sido os responsáveis pelo primeiro filme ambientado 
na Antiguidade, foram os italianos os primeiros a se especializarem nas grandes construções 
cinematográficas sobre a Roma Antiga. Partindo muitas vezes de ideias nostálgicas acerca de 
um suposto passado glorioso, as películas italianas do começo do século XX trabalharam com 
a ideia de que a Antiguidade Romana era um patrimônio da cultura europeia, no geral, e da 
Itália, no particular (ESPAÑA, 2013: 46). Exemplos máximos dessas produções foram os 
filmes Os últimos dias de Pompeia (Dir. Arturo Ambrosio, 1908), Júlio César e Brutus (Dir. 
Giovanni Pastrone, 1909), Quo Vadis (Dir. Enrico Guazzoni, 1913) 30 e Caio Júlio César (Dir. 
Enrico Guazzoni, 1914). Os historiadores Roberto Pérez e Javier Moreno (2004: 271) 
argumentam que esses primeiros filmes foram produzidos tendo dois objetivos principais: 
“idealizar de maneira simbólica um suposto passado grandioso e ser um espetáculo destinado 
ao mero entretenimento”. Não demorou muito, no entanto, para que esse tipo de produção 
                                                             
29 Como exemplo de produções brasileiras podemos destacar os filmes: Nem Sansão nem Dalila (Dir. Carlos 
Manga, 1954), paródia do filme Sansão e Dalila (Dir. Cecil B. DeMille, EUA); Maria, mãe do filho de Deus 
(Dir. Moacyr Góes, 2003); e Cleópatra (Dir. Júlio Bressane, 2007). A Antiguidade marcou presença também na 
televisão por meio da telenovela César e Cleópatra, produzida pela TV Tupi em 1956, e por inúmeros episódios 
da série Sítio do Pica-pau-Amarelo (TV Tupi, 1952-1963; Rede Globo, 1977-1986 e 2001-2007) em que 
habitantes do sítio fazem viagens no tempo em direção à Antiguidade greco-romana. Ainda, desde o ano de 
2010, por meio da Rede Record, um novo tipo de produção ambientada no Mundo Antigo tem sido produzido: as 
séries e telenovelas bíblicas escritas pelos roteiristas Vivian de Oliveira e Gustavo Reiz. Até o presente 
momento, foram criadas e exibidas as séries A História de Ester (Dir. João Camargo, 2010), Sansão e Dalila 
(Dir. João Camargo, 2011), Rei Davi (Dir. Edson Spinello, 2012), José do Egito (Dir. Alexandre Avancini, 
2013) e Milagres de Jesus (Dir. João Camargo, 2014), e as telenovelas Os Dez Mandamentos (Dir. Alexandre 
Avancini, 2015), A Terra Prometida (Dir. Alexandre Avancini, 2016-17) e O Rico e Lázaro (Dir. Edgard 
Miranda, 2017).  
30 No livro Tempo e Magia. A História vista pelo cinema: Antiguidade, os historiadores brasileiros José Alberto 
Baldissera e Tiago de Oliveira Bruinelli lembram que, para alguns críticos de cinema, os diretores Enrico 
Guazzoni e Giovanni Pastrone foram os responsáveis pela consolidação da linguagem cinematográfica, visto que 
é a partir de suas produções que o cinema “passa a se afastar da ideia de „teatro filmado‟, onde a câmera fixa 
captava a cena de apenas um ângulo”. Ainda segundo Baldissera e Bruinelli (2014: 361), é em grande medida 
devido a esses diretores que “desenvolve-se toda uma linguagem nova, com iluminação direcionada, ângulos 
diferenciados, cortes em cenas e mudança de planos de filmagem, focando o rosto dos personagens”.  
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começasse a tomar características bélicas e patrióticas (PÉREZ & MORENO, 2004: 277). 
Filmes que buscavam legitimar a invasão do norte da África e a ideia de que os italianos do 
século XX eram os continuadores de uma dita missão civilizadora levada a cabo pela Roma 
Antiga passaram a ser produzidos (ver Tabela 1). Foi nesse contexto que os épicos Cabiria 
(Dir. Giovanni Pastrone, 1914) e Scipione l‟Africano (Dir. Carmine Gallone, 1937) foram 
idealizados e até mesmo, como no caso do filme de Gallone, patrocinados pelo Estado 
italiano. Poucos anos depois, com a deposição de Mussolini e o final da II Guerra Mundial, o 
cinema italiano passou por algumas reformulações. Os ideais fascistas passaram a ser negados 
e, entre a segunda metade da década de 1940 e início de 1950, foram produzidos os chamados 
“filmes de reconciliação”, focados em exaltar o catolicismo como uma religião propagadora 
do perdão, da tolerância e contrária aos abusos políticos e militares vigorados até então 
(ESPAÑA, 2013: 50). Entre os inúmeros conteúdos abordados nesses tipos de filmes, os 
temas ligados ao Império Romano, em especial por ele ter sido o berço do cristianismo, 
novamente ganharam espaço, e filmes como Fabíola (Dir. Alessandro Blasetti, 1949), Os 
Últimos Dias de Pompeia (Dir. Paolo Moffa, 1950) e Messalina (Dir. Carmine Gallone, 1951) 
foram elaborados.   
 
Tabela 1. Filmes italianos ambientados no Mundo Antigo (1908-1937) 
Título em 
Português 




Os últimos dias de 
Pompeia  
Gli ultimi giorni di 
Pompei 
Itália 1908 G. Virotti 
Júlio César e Brutus  
Giulio Cesare o 
Brutus 
Itália 1909 Giovanni Pastroni 
Quo Vadis  Quo Vadis Itália 1912 Enrico Guazzoni 




Itália 1913 Enrico Guazzoni 
Spartacus Spartacus Itália 1913 
Giovanni Enrico 
Vidali 
Caio Júlio César  Gaius Iulius Caesar Itália 1914 Enrico Guazzoni 
Cabiria  Cabiria  Itália 1914 Giovanni Pastroni 
Quo Vadis Quo Vadis Itália 1925 
G. D. Annuzio e A. 
Ambrosio 




Durante as três primeiras décadas do século XX, películas com enredos 
estabelecidos na Antiguidade estiveram presentes também no cinema norte-americano. Com 
financiamento advindo do capital de empresários judeus e católicos, foram produzidos pelo 
menos 21 filmes com temas bíblicos ou ambientados na Roma Antiga entre os anos 1908 e 
1935 (PÉREZ & MORENO, 2004: 280). Enquanto os épicos italianos do início do século XX 
eram marcadamente nacionalistas, as produções que começavam a surgir nos EUA se 
caracterizavam pelo moralismo cristão. Aesar dessa diferença quanto ao teor ideológico 
presente nos filmes, até o início da Primeira Guerra Mundial as películas italianas serviram 
como inspiração e referência para as produções estadunidenses. Nesse período inicial, a 
nascente indústria cinematográfica norte-americana não havia, portanto, desenvolvido 
totalmente o estilo de drama que se tornaria característico de Hollywood (ver Tabela 2). Os 
seus filmes, por sua vez, ainda não adentravam de forma maciça o mercado cinematográfico 
europeu. Isso só foi acontecer após o término da guerra, quando, com a crise das epopeias 
europeias e o fim de Era de Ouro do cinema italiano, os filmes norte-americanos ganharam 
maior visibilidade e passaram a marcar presença de forma significativa no cenário 
internacional.  
Tabela 2. Filmes estadunidenses ambientados no Mundo Antigo (1907-1935) 
Título em 
Português 




Ben-Hur Ben-Hur EUA 1907 Sidney Olcott 
Antônio e 
Cleópatra 
Antony and Cleopatra EUA 1908 
James Stuart 
Blackton 
Júlio César Julius Caesar EUA 1909 J. Stuart Blackton 
Da Manjedoura à 
Cruz 
From the Manger to the 
Cross 
EUA 1912 Sidney Olcott 
Judith de Betúlia Judith of Bethulia EUA 1913 D. W. Griffith 
Intolerância Intolerance EUA 1916 D. W. Griffith 
Thais Thais EUA 1917 
Hugo Ballin e Frank 
Hall Crane 
Cleópatra  Cleopatra EUA 1917 J. Gordon Edwards 
Salomé Salomé EUA 1918 J. Gordon Edwards 
A Rainha de Sabá The Queen of Sheba EUA 1921 J. Gordon Edwards 
Eis o homem! Behold the man! EUA 1921 Dimitri Buchowetzki 
Nero Nero EUA e Itália 1922 J. Gordon Edwards 
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A dançarina do 
Nilo 
Dancer of the Nile EUA 1923 William P.S. Earle 
Salomé Salomé EUA 1923 Charles Briant  
Os dez 
Mandamentos 
The Ten Commandements EUA 1923 Cecil B. De Mille 
Ben-Hur 
Ben-Hur. A tale of the 
Christ 
EUA 1925 Fred Niblo 
O filho pródigo The Wanderer EUA 1925 Raoul Walsh 
O Rei dos reis The King of Kings EUA 1927 Cecil B. De Mille 
O sinal da cruz  The Sign of the Cross EUA 1932 Cecil B. De Mille 
Cleópatra Cleopatra EUA 1934 Cecil B. De Mille 
Os últimos dias de 
Pompeia 
The Last Days of Pompeii EUA 1935 
Ernest B. Schoedsack e 
Merian C. Cooper 
 
Entre os anos de 1936 e 1948, a indústria cinematográfica norte-americana deixou 
de produzir épicos ambientados no Mundo Antigo. O próprio diretor Cecil B. DeMille, 
responsável por quatro superproduções lançadas nos anos 1920-1930, se distanciou por um 
tempo da Antiguidade Romana e Bíblica e passou a produzir filmes ambientados na 
contemporaneidade ou no período medieval, como o épico As Cruzadas (1935). Com a 
aproximação dos anos 1950, no entanto, um novo interesse por épicos voltados aos eventos e 
personagens da Antiguidade foi despertado nos estúdios hollywoodianos. E, com isso, 
podemos dizer que os anos 1950-1960 foram marcados por um boom de películas sobre os 
hebreus, egípcios, gregos e romanos. Um dos motivos desse boom foi, por certo, como 
apontado por David Serrano Lozano (2012: 38), historiador da Universidad Complutense de 
Madrid, o receio da indústria cinematográfica em perder espaço para a televisão, que entrava 
de forma maciça na casa das pessoas. Com o intuito de trazer o maior número possível de 
público às salas do cinema, uma das alternativas encontradas teria sido então recorrer aos 
temas que no passado haviam sido sucesso de crítica e público, como era o caso dos filmes 
sobre a Antiguidade (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 181). Curiosamente, o cineasta que dirigiu 
o primeiro filme sobre o Mundo Antigo nesse período foi o já especialista nesse tipo de 
produção Cecil B. DeMille. O seu filme Sansão e Dalila (1949), o primeiro em cores sobre a 
Antiguidade produzido nos EUA, deu ensejo a um projeto que “revolucionou a visão de 
Mundo Antigo das gerações futuras” (LOZANO, 2012: 39). Na esteira do filme de DeMille, 
foram produzidos pelos menos outros vinte e cinco filmes em um intervalo de quinze anos 
(ver Tabela 3) 
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Tabela 3. Épicos hollywoodianos ambientados no Mundo Antigo (1951-1964) 




Quo Vadis Quo Vadis EUA 1951 Marvyn Leroy 
Davi e Bathsheba David and Bathsheba EUA 1951 Henry King 
A Serpente do Nilo Serpent of the Nile EUA 1953 William Castle 
O Manto Sagrado The Robe EUA 1953 Henry Koster 
Júlio César Julius Caesar EUA 1953 Joseph Mankiewicz 
Pecados de Jezebel Sins of Jezebel EUA 1953 Reginald Le Borg 
Salomé Salome EUA 1953 William Dieterle 
Demétrio e os 
gladiadores 
Demetrius and The 
Gladiators 
EUA 1954 Delmer Daves 
O Cálice Sagrado The silver chalice EUA 1954 Victor Saville 
Átila, Rei dos Hunos Sign of the Pagan EUA 1954 Douglas Sirk 
O Egípcio The Egyptian  EUA 1954 Michael Curtiz 
Terra de Faraós Land of the Pharaohs EUA 1955 Howard Hawks 
O filho pródigo The Prodigal EUA 1955 Richard Thorpe 
Os dez mandamentos 
The Ten 
Commandments 
EUA 1956 Cecil B. De Mille 
Alexandre, o Grande Alexander the Great EUA 1956 Robert Rossen 
Helena de Tróia Helen of Troy EUA 1956 Robert Wise 
Ben Hur Ben Hur EUA 1959 William Wyler 
O pescador da Galileia The Big Fisherman EUA 1959 Frank Borzage 
Salomão e a rainha de 
Sabá 
Solomon and Sheba  EUA 1959 King Vidor 
A história de Ruth The Story of Ruth EUA 1960 Henry Koster 
Spartacus Spartacus EUA 1960 Stanley Kubrick 
O Rei dos reis King of kings EUA 1961 Nicholas Rey 
Os 300 de Esparta The 300 Spartans EUA  1962 Rudolph Maté 
Jasão e os Argonautas Jason and the Argonauts 
EUA e Reino 
Unido 
1963 Don Chaffey 
Cleópatra Cleopatra 
EUA, Reino 
Unido e Suíça 
1963 Joseph Mankiewicz 
A queda do Império 
Romano 
The Fall of the Roman 
Empire 




Os filmes épicos produzidos entre os anos de 1949 e 1961 notabilizam-se pela 
presença de cenários gigantescos, por meio dos quais se pretendia mostrar uma suposta 
grandeza das construções do Mundo Antigo, e foram quase todos filmadas nos estúdios 
Cinecittà, localizado na Itália (ANTELA-BERNÁRDEZ, 158-160). O Mundo Grego, em 
geral, foi representado sob a óptica da mitologia, Roma a partir das intrigas políticas, o Egito 
Antigo como um local místico habitado por faraós cruéis e rainhas sensuais, e as películas 
bìblicas, nas palavras de Rafael de España (2009: 18), “sem nenhum esforço desmistificador 
ou simplesmente arqueológico e se limitaram a seguir a tradição sem questioná-la”. A 
sociedade greco-romana destacou-se em detrimento da egípcia e mesopotâmica, tendo sido os 
romanos aqueles que mais apareceram nas telas (50% dos filmes produzidos estiveram 
ambientados ou na cidade de Roma ou em alguma de suas províncias). Ainda, a Antiguidade 
Romana, tratada como decadente e pagã, veio acompanhada, em especial, do relacionamento 
entre Júlio César e Cleópatra, das rebeliões de escravos e das perseguições aos cristãos 
(FATÁS, 1999: 15-37). Os vilões, geralmente romanos da aristocracia, foram representados 
ora como homens efeminados ora como homossexuais ou bissexuais; já as vilãs, que quase 
sempre nutriam desejos sexuais pelos protagonistas, eram mostradas como pérfidas pagãs. O 
período da República, muito representado nas películas italianas do início do século XX, 
salvo a presença de histórias sobre César e Spartacus, foi relegado. Em contrapartida, uma 
maior ênfase foi dada aos anos compreendidos entre o final da República e a morte de Nero 
(LAPEÑA, 2004: 11). Essa preferência em representar o período inicial do Principado 
demonstra que Hollywood escolhera um momento específico da história dos romanos para ser 
levado às telas. Essa escolha por certo estava influenciada pelo então momento histórico em 
que eram produzidos os filmes (período de vigência do Código Hays, em que roteiros que se 
propunham a exaltar o cristianismo primitivo seguramente iam ao encontro dos desejos dos 
censores), mas também pelo interesse dos cineastas em agradar ao público, que corria às salas 
de cinema para ver os cenários monumentais e as representações de heróis e heroínas do 
Mundo Antigo que nas telas compartilhavam dos principais ideais vigentes nos EUA daquele 
período. A identificação do público com esses épicos contribuía de maneira espetacular para 
um maior enriquecimento dos estúdios. E isso era algo que os magnatas de Hollywood não 
ignoravam. 
Concomitante à elaboração dos épicos hollywoodianos, o cinema italiano, ao 
tratar da Antiguidade, dedicou-se à realização de filmes com baixo custo de produção em que 
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heróis mitológicos, como Hércules, e literários, como Maciste31 e Ursus32 ganharam destaque. 
A esses filmes convencionou-se chamar de peplum (do latim, por empréstimo ao grego antigo 
péplos, que pode ser traduzido como “túnica”). Termo cunhado pelo crìtico francês Jacques 
Sicilier em 1962, peplum, ou como ficou conhecido no Brasil “histórias de espada e 
sandálias” (do inglês sword and sandal), referia-se aos filmes de cunho bíblico ou 
ambientados na antiguidade de série B que, a priori, levavam para as grandes telas 
governantes sem escrúpulos, heróis que surgiam para libertar os oprimidos, mocinhas que se 
apaixonavam pelo herói, e histórias que giravam em torno de intrigas e disputas palacianas. 
Adaptavam para o cinema, entre outros temas, os modos de vida dos romanos, as histórias da 
mitologia e dos heróis gregos, a perseguição aos cristãos e as vidas dos governantes das 
cidades e dos impérios do Mundo Antigo. O termo peplum, como explica Antela-Bernárdez 
(2013: 157), a princípio era depreciativo, e referia-se apenas aos filmes italianos produzidos 
no final dos anos 1950 e na década de 1960, mas, com o passar dos anos, acabou por 
generalizar-se “e tornar-se referência para qualquer filme ambientado no Mundo Antigo”. 
Nessa linha, o historiador espanhol Óscar Lapeña Marchena (2004: 02) argumenta que não 
somente as produções cinematográficas recentes, mas também as televisivas que buscam 
tratar da Antiguidade, podem ser englobadas pelo termo. Contrário a essa ideia, o também 
historiador espanhol Rafael de España (2009: 167) ressalta que a generalização é resultado da 
confusão feita por historiadores e críticos de cinema, e que, ainda hoje, ao falarmos de 
peplum, deveríamos nos referir apenas às películas italianas (que quase sempre foram 
coproduzidas com algum outro país europeu) produzidas com orçamentos moderados entre os 
anos de 1957 e 1964 (ver Tabela 4). 
 
Tabela 4. Principais Peplums italianos (1957-1964) 




As façanhas de Hércules Le fatiche di Ercole Itália e França 1957 Pietro Francisci 
                                                             
31
 De acordo com Rafael de España (2009: 185), Maciste já havia aparecido em diversos filmes mudos sob a 
interpretação de Bartolomeo Pagano. Com exceção de Cabiria (1914), no entanto, Maciste aparecera em filmes 
ambientados na modernidade. É a partir de 1960 que o personagem passa a ter definitivamente as suas aventuras 
concentradas na Antiguidade. 
32 Originalmente, Ursus é um dos personagens do romance Quo Vadis, escrito pelo polonês Henryk Sienkiewicz. 
Desde o início do século XX, o personagem tornara-se famoso por meio das adaptações para as grandes telas do 
romance de Sienkiewicz. É, no entanto, com o filme Ursus (1961) que ele entrará para a lista de heróis do 
peplum italiano e protagonizará pelo menos outros cinco filmes entre 1961 e 1964.  
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Afrodite, a deusa do 
amor 
La venere di cheronea Itália 1957 
Dir. Victor 
Tourjansky 
A cruz e a espada 
 
La spada e la croce Itália 1958 
Carlo Ludovico 
Bragaglia 
Herodes, o Grande Erode il grande Itália 1958 Viktor Tourjansky 
Hércules e a rainha da 
Lídia 




1959 Pietro Francisci 
Aníbal, o conquistador Annibale Itália 1959 
Carlo Carlo Ludovico 
Bragaglia e Edgar G. 
Ulmer 
Os amores de Hércules Gli amori di Ercole Itália e França, 1960 
Carlo Ludovico 
Bragaglia 
Maciste no vale dos reis 
Maciste nella Valle dei 
Rei 
Itália e França 1960 Carlo Campogalliani 
Maciste na terra dos 
ciclopes 
Maciste nella terra dei 
ciclope 
Itália 1961 Antonio Leonviola 
Maciste, o invencível 
Maciste l‟ uomo più 
forte del mondo 
Itália 1961 Antonio Leonviola 
Ursus Ursus Itália 1961 Carlo Campogalliani 
Ursus no vale dos leões 
Ursus nella valle dei 
leoni 
Itália 1961 Carlo Ludovico 
Bragaglia 
A vingança de Ursus La vendetta di Ursus Itália 1961 Luigi Capuano 
A Guerra de Tróia La guerra di Troia Itália e França 1961 Giorgio Ferroni 
Nefertiti: a rainha do 
Nilo 




1961 Fernando Cerchio 
A ira de Aquiles L‟ira di Achille Itália 1962 Mario Girolami 
Júlio César contra os 
piratas 
Giulio Cesare contra i 
pirati 
Itália 1962 Sergio Grieco 
Júlio César, o 
conquistador 
Giulio Cesare, il 
conquistatore dele 
Gallie 
Itália 1962 Tanio Boccia 
Uma rainha para César Une Regina per Cesare Itália 1962 
Piero Pierotti e Victor 
Tourjansky 
Constantino e a Cruz Costantino il grande 
Iugoslávia e 
Itália 
1962 Lionello De Felice 
O filho de Spartacus  Il Figlio di Spartacus Itália 1962 Sergio Corbucci 
Hércules, Sansão e 
Ulisses 
Ercole sfida Sansone Itália e França 1963 Pietro Francisci 
Combate de gigantes 
Ercole, Sansone, 
Maciste, Ursus – Gli 
invencibili 
Itália, Espanha e 
França 
1964 Giorgio Capitani 
Hércules contra Roma Ercole contro Roma Itália 1964 Piero Pierotti 
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Os quatro legionários de 
César 
I gigante di Roma Itália 1964 Antonio Margheriti 
Coriolano, o herói sem 
pátria 
Coriolano Itália e França 1964 Giorgio Ferroni 
 
A partir da segunda metade da década de 1960, Hollywood deixou novamente de 
investir nas superproduções ambientadas na Antiguidade. Seja por razões econômicas, seja 
pela diminuição do interesse, por parte do público, por novas histórias sobre os hebreus, 
egípcios, gregos e romanos, o fato é que esses épicos foram substituídos por produções que 
privilegiavam outras temáticas e gêneros cinematográficos, como a ficção científica e o drama 
social33. Algo semelhante ocorreu na indústria cinematográfica italiana em que o spaguetti-
western, que revitalizara o western, substituiu os peplums (LAPEÑA, 2004). A Antiguidade, 
no entanto, não desapareceu por completo das telas, mas apenas passou a estar presente em 
pequenas produções, filmes bíblicos e películas com temáticas satíricas. Estes últimos, não 
menos importantes que os épicos e os peplums para os estudos das relações entre História 
Antiga e Cinema, representaram o Mundo Antigo sob novas ópticas. É o caso, por exemplo, 
das películas Os apuros de Cleópatra (Dir. Gerald Thomas, Reino Unido, 1964); Um escravo 
das Arábias em Roma (Dir. Richard Lester, EUA e Reino Unido, 1966); Jesus Cristo 
Superstar (Dir. Norman Jewison, Reino Unido, 1973); e A Vida de Brian (1979), dos Monty 
Python, realizado por Terry Jones, membro do grupo.  
No mesmo período, em particular na Itália, um novo gênero cinematográfico de 
representação do Mundo Antigo foi desenvolvido: o antipeplum. Para Antela-Bernárdez 
(2013: 159), esse tipo de filme surgiu como uma reação ao peplum italiano e aos épicos 
hollywoodianos, e teve como uma de suas principais características a ambição de mostrar a 
sociedade greco-romana sem a camada de moralidade judaico-cristão que vigorara nos filmes 
produzidos até então. Outro aspecto marcante dessas narrativas foi a presença de ruínas como 
parte dos cenários, tendo por intuito a desconstrução da imagem difundida acerca da 
arquitetura e dos espaços da Antiguidade (ANTELA-BERNÁRDEZ, 2013: 159). Entre os 
filmes produzidos segundo tais perspectivas, podemos destacar as produções dirigidas por 
                                                             
33 Apesar de outros gêneros cinematográficos terem ganhado maior espaço nesse período, é interessante 
notarmos que a imagem sobre o Império Romano construída por Hollywood nos anos 1950 e 1960 não 
desapareceu por completo. Como aponta o historiador norte-americano Martin Winkler (2001: 273), uma das 
trilogias de ficção científica de maior sucesso da época, a saga Star Wars (1977, 1980 e 1983), criada por George 
Lucas, fez em seu enredo inúmeras referências ao Império Romano e foi elaborada em conformidade com a 
visão negativa acerca da Roma imperial vigente nos filmes que tinham sido produzidos nas últimas duas 
décadas. Em seu artigo “Star Wars & the Roman Empire” publicado em 2001 na sua na coletânea Classical Myth 
and Culture in the cinema, Winkler chega inclusive a fazer interessantes comparações entre os personagens e 
algumas das cenas da trilogia original de Star Wars com o filme A queda do Império Romano, lançado em 1964. 
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Pier Paolo Pasolini, Frederico Fellini, Michael Cacoyannis, Derek Jarman e Tinto Brass (ver 
Tabela 5).  
 
Tabela 5. Antipeplums (1962-1979) 




Elektra Elektra Grécia 1962 Michael Cacoyannis 
O evangelho segundo 
Matheus  
Il Vangelo Secondo 
Matteo 
Itália e França 1964 Pier Paolo Pasolini 
Édipo Rei Edipo Re 
Itália e 
Marrocos 
1967 Pier Paolo Pasolini 
Medeia Medea 
Itália, França e 
Alemanha 
1969 Pier Paolo Pasolini 
Satyricon de Fellini Satyricon  Itália 1969 Frederico Fellini 
As troianas The Trojan Women EUA 1971 Michael Cacoyannis 
Ifigênia Iphigenia  Grécia 1977 Michael Cacoyannis 
Sebastiane Sebastiane Reino Unido 1976 Derek Jarman 
Calígula Caligula Itália e EUA 1979 Tinto Brass 
 
As redes de televisão, por sua vez, tentaram assumir, sem muito sucesso, o lugar 
dos grandes estúdios no que se referia às elaborações de épicos (LAPEÑA, 1999: 48). Com o 
intento de revitalizar o lucrativo negócio de levar os heróis da Antiguidade Clássica às telas, 
foram produzidas séries como: Odisseia (1968, RAI, Itália), adaptação da obra de Homero 
dirigida por Franco Rossi, Piero Schivazappa e Mario Bava; e Eu, Cláudio (1976, BBC, 
Inglaterra), adaptação do romance de Robert Graves dirigida por Jack Pullman. Esse tipo de 
série televisiva começou a ser sucesso de público e/ou crítica, no entanto, somente a partir dos 
anos 1990, com a produção de Hércules: a lendária jornada (1995-1999), de Christian 
Williams, produzida pela USA Network, e do seu spin-off, a série neozelandesa Xena: a 
princesa guerreira (1995-2001), de Robert Tapert e John Schulian, produzida pela Pacific 
Renaissance Pictures LTDA em parceria com a Universal Studios e também exibida pela 
USA Network. Para David Lozano (2012: 41), a grande receptividade de ambas as séries 
despertou na indústria cinematográfica americana um novo desejo em produzir histórias 
ambientadas na Antiguidade, o que explicaria a produção de dois desenhos animados: 
Hércules (Dir. Ron Clements, EUA, 1997), produzido pela Walt Disney Pictures, e O 
Príncipe do Egito (Dir. David Geffen, Steven Spierlberg e Jeffrey Katzenberg, EUA, 1998), 
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dos fundadores da Dreamworks Picutres.  No cinema europeu, também surgiram novas 
produções, como o filme Asterix e Obelix contra César (Dir. Claude Zizi, França e 
Dinamarca, 1999), que fez grande sucesso entre o público norte-americano e também 
brasileiro (ver Tabela 6).  
 
Tabela 6. Outros filmes, telefilmes, minisséries e séries ambientados na Antiguidade lançados 




Título Original País Produtor Ano de 
lançamento 
Direção Tipo 
Os apuros de 
Cleópatra  
Carry On Cleo Reino Unido 1964 Gerald Thomas 
Filme - 
Comédia 
Um escravo das 
arábias em 
Roma 
A Funny Thing 
Happened on 
the way to the 
Forum 
 




















1968 Phil Karlson Telefilme 








































Eu, Cláudio I, Claudius Inglaterra, BBC 1976 Jack Pullman Série de TV 










moins le quart 
avant Jésus 
Christ 






















Robert Tapert e 
John Schulian 











Hércules  Hercules EUA 1997 Ron Clements 
Filme - 
Animação 
O Príncipe do 
Egito  



























1999 Franc Roddam Telefilme 
 
É nesse contexto que no ano de 2000 o diretor Ridley Scott “ressuscitou” o gênero 
peplum/épico com a película Gladiador. Ao filme de Scott seguiram-se, por exemplo, o 
lançamento da nova versão de Quo Vadis (Dir. Jerzy Kawalerowicz, Polônia, 2001), e o filme 
Lisístrata (Dir. Francesc Bellmunt, Espanha, 2002), baseado na HQ de Ralf König, inspirada 
na obra homônima de Aristófanes. No ano de 2004, outros quatro títulos de grande orçamento 
e público foram lançados, marcando em definitivo a ascensão de novos filmes sobre a 
Antiguidade: Tróia (Dir. Wolfgang Petersen, EUA), A Paixão de Cristo (Dir. Mel Gibson, 
EUA), Alexandre (Dir. Oliver Stone, EUA-Reino Unido-Alemanha) e Rei Arthur (Dir. 
Antoine Fuqua, EUA-Reino Unido-Alemanha). Essas quatro produções, como escreve David 
Lazano (2012: 43), e a suas variedades de enfoques e tratamentos possibilitaram que a 
Antiguidade voltasse “à moda” na cultura popular. Desde então, novas produções 
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cinematográficas ambientadas nesse período histórico têm sido lançadas com certa 
intensidade (ver Tabela 7).   
 
Tabela 7. Filmes ambientados na Antiguidade lançados entre 2000 e 2016 




Gladiador Gladiator EUA e RU 2000 Ridley Scott 
Quo Vadis Quo Vadis Polônia 2001 Jerzy Kawalerowicz 
Lisístrata  Lisístrata Espanha 2002 Francesc Bellmunt 
Astérix e Obélix - 
Missão Cleópatra 
Astérix & Obélix: 
Mission Cléopâtre 
França e Itália 2002 Alain Chabat 
Cleópatra Cleopatra Suécia 2003 Antonio Adamo 
Tróia Troy EUA 2004 Wolfgang Petersen 
A Paixão de Cristo 
The Passion of the 
Christ 




2004 Oliver Stone 
Rei Arthur King Arthur 
EUA-RU-
Alemanha 
2004 Antoine Fuqua 
Spartacus Spartacus EUA 2004 R. Dornhelm 
300 300 EUA 2006 Zack Snyder 
A Última Legião The Last Legion 
Reino Unido, 
França, Itália e 
Eslováquia 
2007 Doug Lefler 
Cleópatra Cleópatra Brasil 2007 Júlio Bressane 
Alexandria Agora Espanha 2009 Alejandro Amenábar 
Fúria de Titãs Clash of the Titans EUA 2010 Louis Leterrier 
Centurião Centurion Reino Unido 2010 Neil Marshall 
Príncipe da Pérsia: As 
areias do Tempo 
Prince of Persia: The 
Sands of Time 
EUA 2010 Mike Newell 
Imortais Immortals EUA 2011 Tarsem Singh 
A Águia da Legião 
Perdida 
The Eagle 
EUA e Reino 
Unido 
2011 Kevin Macdonald 
Fúria de Titãs 2 Wrath of the Titans II EUA 2012 Jonathan Lisberman 
Asterix e o Domínio dos 
Deuses 





Alexandre Astier e 
Louis Clichy 







2014 Paul W. S. Anderson 
300 – A ascensão do 
Império 
300 – Rise of an Empire EUA 2014 Noam Murre 
Hércules Hercules EUA 2014 Brett Ratner 
Êxodo: Deuses e Reis 




2014 Ridley Scott 
Noé Noah EUA 2014 Darren Aronofsky 
Os Dez Mandamentos Os Dez Mandamentos Brasil 2016 Alexandre Avancini 
Deuses do Egito Gods of Egypt EUA 2016 Alex Proyas 
O Jovem Messias The Young Messiah EUA 2016 Cyrus Nowrasteh 
Ressurreição Risen EUA 2016 Kevin Reynolds 
Ben-Hur Ben-Hur EUA 2016 Timur Bekmambetov 
Maria Madalena Mary Magdalene 
EUA, RU e 
Austrália 
2018 Garth Davis 
 
 
Também nas pequenas telas houve um aumento no número de produções sobre 
alguns dos acontecimentos e personagens marcantes da Antiguidade, como as minisséries 
Vercingetórix (2001, de J. Dorfmann) e Júlio César (2002, de Uli Edel). Os canais televisivos 
britânicos e norte-americanos começaram a produzir seriados de ambientações históricas, 
como a sitcom Plebs (2013, de Caroline Leddy e San Leifer) centrada no cotidiano dos 
plebeus Marcus (Tom Rosenthal) e Stylax (Joel Fry), e do escravo Grumio (Ryan Sampson), 
que vivem em uma das insulae de um subúrbio de Roma no período inicial do Principado. Os 
maiores sucessos televisivos, no entanto, foram de dois seriados históricos ambientados na 
Roma do século I A.E.C.: Roma (2005-07, de Bruno Heller, John Milius e William J. 
Macdonald) produzido pela HBO em pareceria com a BBC e RAI, e Spartacus (2010-13, de 
Steven S. DeKnight) produzido pelo canal norte-americano Starz. Ambas as séries tornaram-
se notáveis não somente, mas em particular, pela presença de cenas homoeróticas em que tais 
relações foram exibidas com naturalidade e não como sinônimo de perversão ou vilania, como 
fora apresentado em alguns dos épicos dos anos 1950 e 1960. Como pode ser observado na 
Tabela 8, além dos seriados mencionados, foram produzidos pelo menos outras quatorze 
séries nos últimos dezessete anos. Com tamanho número de títulos, é inegável o fato de que 




































Júlio César Julius Caesar EUA TNT 2002 01 02 Uli Edel 
Helena de 
Tróia 
Helen of Troy EUA 
USA 
Network 
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Itália 
 








B. Heller, J. 
































ITV2 2013 - presente 03 22 
Caroline 
Leddy e San 
Leifer 
A Bíblia The Bible EUA NBC 2013 01 10 
 Roma 
Downey e 
 Mark Burnett 
Atlantis Atlantis EUA  BBC One 2013-2015 02  25 H. Overman 
A Tenda 
Vermelha 
The Red Tent EUA Lifetime 2014 01 02 Roger Young 
E.C. Reino e 
Império 
A.D. The Bible 
Continues 
EUA NBC 2015 01 12 
 Roma 
Downey e 
 Mark Burnett 
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EUA e 
Canadá 





























BBC One e 
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e Joe Barton 
 
A esses novos filmes e seriados o historiador Antela-Bernárdez (2013: 165) 
prefere denominar de nouvelle peplum, visto que, apesar de algumas das características dos 
peplums dos anos 1950 e 1960 serem perceptíveis, as novas produções possuem 
particularidades. Elas continuam centradas, por exemplo, em protagonistas/heróis e são 
caracterizadas por certa dualidade entre o bem e o mal, mas tanto os heróis e heroínas quanto 
essa dualidade têm recebido representações e significados distintos dos de outrora. Como 
resultado em particular das transformações ocorridas nas últimas décadas a respeito das 
relações de gênero, são perceptíveis também algumas modificações quanto aos discursos 
acerca do masculino e do feminino. Ainda, algo que tem se tornado marcante são os 
espetáculos de “sangue e areia”, isso é, cenas de lutas que se passam ora nos campos de 
batalha ora nas arenas de anfiteatros (LOZANO, 2012: 43). Se antes, a título de exemplo, os 
cenários eram centralizados no meio urbano, agora se tem dado maior atenção aos ambientas 
naturais. Além da Judeia e do Egito, algumas das outras províncias do Império Romano, 
como a Britannia, a Gallia e a Hispania têm ganhado destaque. As películas sobre o Mundo 
Grego têm dado maior atenção aos momentos e personagens históricos, em particular no que 
concerne ao período Clássico e Helenístico. Ao apostarem em histórias com personagens que 
vivem nas províncias ou nos subúrbios das cidades de Roma e Atenas, essas novas produções 
têm representado nas telas grupos sociais, momentos históricos e personagens um tanto 
quanto distintos dos de outrora. Como escreve Antela Bernárdez (2013: 166), os novos filmes 
sobre o Mundo Antigo têm permitido que o “espectador se aproxime de outras realidades 
antigas, outros mundos, mais próximos, não tão clássicos, e, portanto, mais acessìveis”.  
Apesar disso, a sociedade greco-romana continua sendo a mais representada. 
Dentre os filmes e seriados produzidos entre os anos de 2000 e 2016 mencionados acima, 
podemos observar que cerca de 75% deles tiveram os seus enredos ambientados 
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majoritariamente em poleis gregas ou em cidades romanas. Com isso, os demais povos do 
Mundo Antigo, como os egípcios, persas, babilônicos, hebreus, celtas, entre outros, 
continuam tendo pouco espaço nas grandes e pequenas telas. A preferência pela produção de 
filmes sobre gregos e romanos, de acordo com Óscar Lapeña Marchena (2004: 10), reside no 
fato de haver uma ideia construída sobre Roma e Grécia como o prelúdio da civilização 
ocidental, ou seja, de que as culturas e sociedades ocidentais do presente seriam herdeiras 
desse passado. De fato, esse pensamento, criticado atualmente em grande parte da 
historiografia sobre o Mundo Antigo, muitas vezes é reafirmado nos filmes e séries. Essas 
produções, por representarem o passado a partir de preocupações e motivações 
contemporâneas, criam a sensação de que os antigos viviam de maneira muito semelhante à 
dos povos ocidentais, sobretudo norte-americanos, dos séculos XX e XXI. Mesmo quando se 
busca negar esses paralelos – como nos seriados Roma e Spartacus que se empenharam em 
mostrar que as vivências dos povos antigos eram distintas das nossas –, os gregos, e em 
especial os romanos, continuam sendo mostrados como grupos que compartilhavam em 
grande parte dos mesmos ideais de masculinidade, feminilidade, ética, moral e política 
vigentes em nosso tempo. Assim, para os espectadores que não conhecem a fundo a 
documentação antiga e cujo único meio de conhecimento desse período é o contato com os 
filmes e seriados, a Grécia e a Roma da Antiguidade de fato parecem ter sido muito 
semelhantes às sociedades atuais; com a única diferença de que as pessoas que nelas viveram 
usavam capas, espadas e sandálias. É importante destacar que não é incomum encontrarmos 
em outros tipos de filmes e seriados históricos também discursos que tornam modelos de 
comportamento ou mesmo objetos como naturais; como se eles tivessem uma existência 
anterior até ao próprio homem. A colocação desses discursos no tempo/espaço da Antiguidade 
Clássica, no entanto, potencializa o efeito narrativo da “antiguidade” dos 
comportamentos/objetos, ao passo que legitima determinadas práticas e criminaliza outras. É 
bastante claro, todavia, que esses discursos mudam de acordo com os contextos históricos em 
que são produzidos.  
Algo que deve ser levado em consideração também é o fato, como lembrado por 
Monica Cyrino (2005: 1), de que a imagem da Roma Antiga como uma cidade de poder, 
intriga, beleza, brutalidade e luxúria, construída pelo cinema hollywoodiano em particular, 
“sempre atraiu e entreteu o público”. Essa fórmula acerca de como representar os romanos, 
apesar de ter passado por modificações ao longo dos últimos cem anos, parece ainda, em 
alguma medida, funcionar. Ademais, momentos da história romana serviram e ainda servem, 
ao serem interpretados à luz das convicções políticas, religiosas e de gênero da 
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contemporaneidade, como interessantes analogias de nosso tempo. E permitem então que 
cineastas “usem deste distante e muitas vezes romantizado passado para tecerem comentários 
sobre os dias atuais” (CYRINO, 2005: 2). Algo que, por certo, é mais fácil fazer com os 
personagens e eventos da Antiguidade Romana, que aparentemente, mas só aparentemente, 
compartilhavam de ideias e costumes próximos a nós, do que com povos como os egípcios e 
persas que, para além de exóticos, são vistos ainda como estranhos e distantes das atuais 
culturas ocidentais. Assim, a Roma Antiga, que esteve presente em 50% dos filmes e seriados 
ambientados no Mundo Antigo produzidos a partir dos anos 2000, por certo é aquela que mais 
tem oferecido até então a possibilidade para que as “preocupações sobre relações 
internacionais contemporâneas, a política interna, e as tensões culturais e sociais possam ser 
projetadas no passado” (JOSHEL; MALAMUD & WYKE, 2001: 6). Esses paralelismos têm 
contribuído para certa identificação por parte dos espectadores com as histórias narradas, que, 
consequentemente, tornam essas produções sucesso de bilheteria e audiência.  Enquanto 
alcançam tais sucessos, essas produções permanecem como um gênero em que as indústrias 
cinematográficas e televisivas norte-americanas, europeias e mesmo latino-americanas, 
querem investir.  
 
 
2.2. O GÊNERO ÉPICO E AS MASCULINIDADES 
 
O “épico” é um dos gêneros mais populares do cinema e da televisão. É também 
um dos mais difíceis de definir, uma vez que abrange tanto dramas de ambientações históricas 
como Gone with the Wind (E o vento levou, Vitor Fleming, 1939) e Quo Vadis (Marvyn Leroy, 
1951) quanto filmes de ficção científica, como os da série Star Wars (1977 e demais 
sequências), de fantasia, como a trilogia The Lord of the Rings (O Senhor dos Anéis, Peter 
Jackson, 2001-03), e seriados de televisão como Spartacus (Starz, 2010-2013), Game of 
Thrones (HBO, 2011-presente) e Vikings (History, 2013-presente). Talvez por seu caráter 
popular e fluidez em sua definição é que este seja um dos gêneros mais ignorados entre os 
pesquisadores da área de cinema e televisão, conforme sublinhado por Lynn Ramey. Docente 
da Vanderbilt University, Ramey comenta ainda que, apesar da dificuldade em defini-lo, os 
estudiosos tendem a entendê-lo como um tipo de obra caracterizada pelo alto custo de 




John S. Nelson (2013: 19), em seu estudo sobre o idealismo e o realismo no 
cinema épico, noir e satírico, compartilha com a última destas premissas ao mencionar que a 
quantidade de pessoas que compõem o elenco desse gênero fílmico é imensa. Ele acrescenta, 
porém, outras características, como: cenários monumentais, o que tornaria o épico o principal 
gênero do espetáculo; enredo que gira em torno de questões políticas pautadas pelo desejo de 
libertação e/ou resistência a poderes imperiais; e heróis que se sacrificam em prol da 
libertação de uma comunidade frente a governos tirânicos (NELSON, 2013: 37). O estilo 
visual grandioso, orçamentos homéricos e a presença de temas relacionados às questões 
políticas e ao destino de uma nação ou de um povo aparecem como definidores do gênero 
também na segunda edição do compêndio The Encyclopedia of Hollywood, publicado em 
2014. Scott e Barbara Siegel (2014: 141-2), autores do verbete “Epics” publicado no volume, 
apontam que tais tópicos podem ser encontrados em filmes e seriados bíblicos, históricos, de 
ambientações históricas, biográficos, de guerra, de gângsters, de ficção científica, de fantasia 
e até mesmo nos de aventura, o que faz com que seja possível considerar todos esses gêneros 
individuais como potenciais subgêneros do épico.  
Na história do cinema hollywoodiano, houve dois períodos em que o épico reinou 
supremo: de 1915 a 1927, momento em que as grandes produções foram dirigidas, sobretudo, 
por D. W. Griffith, J. Gordon Edwards e Cecil B. DeMille; e dos anos 1950 a meados de 
1960, décadas marcadas pelas censuras impostas aos filmes hollywoodianos por meio do 
Código Hays e da histeria anticomunista, que ficou conhecida popularmente como 
Macarthismo. Nessas duas décadas da chamada era de ouro do cinema estadunidense, todos 
os filmes convencionalmente tidos como épicos tiveram seus enredos ambientados em 
sociedades históricas pretéritas, seja elas pertencentes a tempos longínquos, como em Os dez 
mandamentos (Dir. Cecil B. DeMille, 1956), seja em passados recentes, como o de O mais 
longo dos dias (Dir. Len Annakin e Andrew Marton Fox, 1962). Diferente do que ocorre em 
Hollywood a partir do lançamento de 2001: Uma Odisseia no Espaço (Dir. Stanley Kubrick, 
1968), são os filmes bíblicos, históricos ou de ambientações históricas os que caracterizam o 
gênero épico nesse seu segundo período áureo.  
Na produção desses filmes, um período histórico específico foi o favorito de 
grandes estúdios como MGM, Paramount Pictures, 20th Century-Fox, Warner Bros. e 
Columbia Pictures: a Antiguidade. Dos vinte e um filmes classificados como épicos 
produzidos entre 1949 e 1966, apenas oito não têm seus enredos ambientados no Mundo 
Antigo. Apesar de termos produções relativas ao período medieval, como El Cid (Dir. 
Anthony Mann, 1961), e também à contemporaneidade, como Lawrence da Arábia (Dir. 
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David Lean, 1962), o Egito Antigo, a Grécia Antiga e, em particular, a Roma Antiga, 
conforme discutido no item anterior, é que constituem a principal face do gênero nas décadas 
de 1950-60 (ver Tabela 9).   
 
Tabela 9. Filmes do gênero épico produzidos por Hollywood entre 1949 e 1966 




Estúdio Diretor Ano 
Samson and 
Delilah 
Sansão e Dalila EUA Paramount 
Pictures 
Cecil B. DeMille 1949 
Quo Vadis Quo Vadis EUA MGM Marvyn LeRoy 1951 
Serpent of the 
Nile 




William Castle 1953 




Henry Coster 1953 
The Egyptian O Egípcio EUA 20th Century-
Fox 












Cecil B. DeMille 1956 
War and Peace Guerra e Paz EUA e Itália Paramount 
Pictures 







United Artists Robert Rossen 1956 
The Bridge on 
the River Kwai 
A Ponte do Rio 
Kwai  
EUA e RU Columbia 
Pictures 
David Lean 1957 
Ben-Hur Ben-Hur EUA MGM William Wyler 1959 
Spartacus Spartacus EUA Universal 
Pictures 
Stanley Kubrick 1960 
El Cid El Cid EUA e Itália Allied Artist Anthony Mann 1961 







David Lean 1962 
How the West 
Was Won 
A Conquista do 
Oeste 
EUA MGM John Ford 1962 
The Longest 
Day 
















The Fall of the 
Roman Empire 




Anthony Mann 1964 
Doctor Zhivago Doutor Jivago Reino Unido e 
Itália 
MGM David Lean 1965 
The Bible: In 
the 
Beginning… 
A Bíblia EUA e Itália 20th Century-
Fox 




Para a compreensão das narrativas e recursos fílmicos presentes nessas películas, 
faz-se necessário entender a influência das ações do Macarthismo (1950 – 1957) e, sobretudo, 
do Código Hays (1934-1966) na Hollywood do final da primeira e início da segunda metade 
do século XX. Conforme salientado por Sean Purdy (2011: 230), entre os anos 1940 e 1960, 
os EUA vivenciaram o auge de sua histeria contra o comunismo, fruto da Guerra Fria (1945-
1991). Foi nesse contexto que, graças à patrulha anticomunista promovida pelo senador 
republicano Joseph McCarthy – conhecida popularmente também como “caça às bruxas” –, 
houve uma acentuada repressão política a funcionários públicos, trabalhadores da indústria do 
entretenimento, educadores e sindicalistas que supostamente compartilhavam ideias 
comunistas (2011: 231). Atores, diretores e roteiristas de Hollywood estiveram tanto entre os 
perseguidos pela política de McCarthy, como o roteirista Dalton Trumbo, quanto entre os que 
denunciaram pessoalmente os “comunistas” da indústria cinematográfica, como o diretor Elia 
Kazan e a atriz e colunista Hedda Hopper. Épicos elaborados por cineastas que 
compartilhavam ideais comunistas e/ou que foram perseguidos pelo Macarthismo, têm 
registrado em suas narrativas e imagens algumas metáforas à perseguição sofrida e ao 
descontentamento de parte da indústria com as medidas iniciadas por McCarthy. O filme 
Spartacus (Dir. Stanley Kubrick, 1960), por certo, constitui um dos maiores representantes de 
crítica ao seu momento de produção, cujas simbologias presentes em seu roteiro e mise-en-
scène são indissociáveis de uma “secreta” condenação de Trumbo e Kubrick ao contexto 
político em que foi produzido (LOZANO, 2012: 48). Épicos como O Manto Sagrado (The 
Robe, Henry Coster, 1953) e Doutor Jivago (Dir. David Lean, 1965), por sua vez, trazem 
referências à ideia de socialismo e URSS como sinônimo de regimes totalitários e criticam 
sistemas de governos então entendidos como opostos à democracia norte-americana. A 
simbiose entre épicos e política, nos anos 1950-60, é significativa.  
O entendimento das diretrizes impostas pelo Código Hays e de suas 
consequências nas narrativas fílmicas hollywoodianas constitui uma importante chave de 
leitura para o estudo das masculinidades representadas nos épicos produzidos entre os anos 
1949 e 1966. Escrito em 1930 pelo padre Daniel Lord e pelo católico secular Martin Quigley, 
o Motion Picture Production Code foi o responsável pelo estabelecimento nos EUA de um 
rígido sistema de censura a filmes nacionais e estrangeiros. Durante o tempo em que esteve 
em vigor – 1934 a 1966 –, a execução do Código ficou a cargo da Production Code 
Administration (PCA), que, sob a direção do também católico secular Joseph I. Breen, atuou 
em prol de um absoluto controle sobre as temáticas exibidas em todas as películas elaboradas 
pelos grandes estúdios hollywoodianos. A PCA estava subordinada à Motion Picture 
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Producers and Distributors of America (MPPDA), associação cinematográfica da qual todos 
os principais estúdios eram sócios, que foi criada em 1922 pelos magnatas de Hollywood com 
o objetivo de ser um órgão regulamentador da produção fílmica. Entre 1922 e 1945, a 
MPPDA foi administrada pelo republicano, conservador e protestante (membro da Igreja 
Presbiteriana) William Harrison (Will) Hays, que fora Diretor Geral dos Correios no gabinete 
do presidente Warren Harding. Por ter sido o idealizador desse sistema de censura, apoiado 
pelos dirigentes dos grandes estúdios que temiam o boicote de filmes considerados imorais 
pelas instituições religiosas, Hays teve seu sobrenome consagrado no título que foi atribuído 
popularmente às rígidas regras que passaram a regular a produção fílmica estadunidense: 
Código Hays.  
No livro Hollywood Censored: Morality Codes, Catholics, and the Movies, um 
dos estudos mais completos sobre a criação e estabelecimento do Código, Gregory D. Black 
explica que a gênese dessa autocensura imposta por Hollywood pode ser encontrada no início 
dos anos 1920, quando movimentos liderados por comunidades religiosas, que acusavam os 
filmes de serem corruptores dos valores morais norte-americanos, passaram a ganhar força. 
Com a justificativa de que as películas estavam incitando os jovens, em particular, a 
cometerem crimes e a praticarem aventuras amorosas “ilìcitas”, organizações como a Legião 
da Decência passaram a clamar por boicotes e maior controle do que era exibido nas salas de 
cinemas em prol de uma “Hollywood decente”. Na mesma década, estados como Pensilvânia, 
Nova York, Flórida, Ohio e Kansas chegaram a criar seus próprios Conselhos de Censura, que 
ora proibiam a exibição de determinados filmes, ora os liberava apenas após a feitura de 
cortes. A aura de glamour, a erotização explícita, as sexualidades tidas como desviantes e a 
violência, entre outras temas, que marcam as produções fílmicas hollywoodianas dos anos 
1910 e 1920, bem como os bastidores, festas e escândalos envolvendo as celebridades dos 
estúdios, haviam então se tornado alvo de severas críticas de cunho moralista, protestos e, 
inclusive, de justificativa para a aprovação de uma censura federal conforme era defendido 
pelas campanhas protestantes. Com o intuito de apaziguar os ânimos, em 1924 Hays tentou 
impor uma primeira auto-regulação da indústria por meio da MPPDA, mas não alcançou o 
sucesso esperado (BLACK, 1996: 13-60).  
De acordo com William J. Mann (2002: 158-9), foi o temor que tomou conta dos 
magnatas da indústria do cinema estadunidense de perderem capital, devido aos crescentes 
boicotes que vinham sendo comandados por líderes religiosos, e de sofrerem intervenção 
federal – que poderia significar o fim da indústria – o motor da criação de uma série de regras 
que viria a dar origem ao Código Hays nos anos 1930. Apesar dos interesses econômicos 
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terem estado por trás da criação da autocensura cinematográfica, os motivos de cunho moral 
não devem ser descartados ou atribuídos apenas às lideranças religiosas que criticavam 
continuamente o cinema. Hays, Lord, Quigley e Breen, os principais agentes na criação e 
execução do Código, compartilhavam das ideias moralistas propagadas pelos líderes e 
instituições religiosas, e o resultado disso foi a elaboração de uma doutrina repressiva que 
combinava, nas palavras de Black (1996: 53), “teologia católica, ideologia polìtica 
conservadora e psicologia popular que controlou o conteúdo dos filmes de Hollywood durante 
três décadas”. Ainda de acordo com esse estudioso da autocensura hollywoodiana, o Código 
era uma espécie de “Bìblia da produção cinematográfica” que proibia o aparecimento nas 
grandes telas de nudez explícita ou implícita, perversão sexual (entendida como tudo aquilo 
que fugisse aos “padrões” sexuais), estupro, beijos luxuriosos, posturas sensuais, linguagem 
profana e expressões vulgares, cenas de parto, excesso de violência, escravidão de pessoas 
brancas, relacionamentos inter-raciais e blasfêmia (BLACK: 1996: 11). Com as alterações 
feitas por Breen, em 1954, o Código passou a proibir também a representação do aborto, de 
doenças venéreas e de toxicomanias. Mas nem tudo eram proibições. Temas como a 
promoção da instituição do matrimônio e da família, a defesa da integridade do governo e o 
tratamento respeitoso das instituições religiosas, ou seja, coisas que enalteceriam a “boa 
moral” norte-americana, eram encorajados e esperados por parte dos censores (BLACK, 
1996: 322). 
Joseph I. Breen e sua equipe eram responsáveis pela análise de cada roteiro de 
filme a ser produzido com o objetivo de que nenhuma das proibições se fizesse presente em 
seus enredos. As mais importantes salas de cinema, durante toda a vigência do Código, 
estavam proibidas de exibirem filmes que não levassem o selo de aprovação da PCA. Os 
estúdios, por sua vez, sob a pressão de pagar 25 mil dólares de multa e não terem sua película 
exibida nos cinemas, optaram, em tese, por cooperar com a nova política de produção e 
restringiram suas obras às limitadas fórmulas fixadas pelo Código. Essa cooperação, no 
entanto, nem sempre foi sincera. Rodrigo Gerace, em seu livro Cinema Explícito: 
representações cinematográficas do sexo, explica que, já na segunda metade da década de 
1930, alguns roteiristas e diretores começaram a desenvolver novos recursos estéticos, 
simbolismo e metáforas com o intuito de mascarar cenas e enredos proibidos que inseriam em 
suas obras. Filmes como Pode ser… ou está difícil? (Dir. Lewis Seiler, 1941), O Proscrito 
(Dir. Howard Hughes, 1943), Interlúdio (Dir. Alfred Hitchcock, 1946), Fuga do Passado 
(Dir. Jacques Tourneur, 1947), Um lugar ao sol (Dir. George Stevens, 1951), A um passo da 
eternidade (Dir. Fred Zinneman, 1953), Juventude Transviada (Dir. Nicholas Ray, 1955), 
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Ilha dos Trópicos (Dir. Robert Rossen, 1957), De repente, no último verão (Dir. Joseph L. 
Mankiewicz, 1959) e Lolita (Dir. Stanley Kubrick, 1962) são exemplos famosos, e sempre 
lembrados, de produções que resistiram à censura e souberam contornar as limitações do 
Código para mostrar cenas de beijos longos, orgasmos, nudismo, prostituição, uso de drogas e 
homoerotismo (GERACE, 2015: 80-99).  
Entre os filmes épicos ambientados na Antiguidade produzidos no período, apesar 
de serem pouco recordados em publicações que discutem as resistências ao Código Hays, 
também há exemplos de cenas, diálogos e expressões corporais em que simbolismos são 
usados na exposição de “práticas desviantes e proibidas”. Dentre essas práticas, interessa-nos 
neste momento aquelas que têm relações diretas ou indiretas com as representações da 
masculinidade dos personagens. Por masculinidade, entende-se aqui um complexo de valores 
e ideais frutos de uma tradição cultural que caracteriza o gênero masculino e aponta para uma 
ordem de comportamentos socialmente sancionados (OLIVEIRA, 2014: 13). Os 
comportamentos atribuídos e esperados dos portadores de masculinidade são, portanto, 
mutáveis e construídos social e culturalmente. Conforme apontado anteriormente
34
, cada 
sociedade, classe social, cultura e período histórico são responsáveis por produzirem os seus 
próprios estereótipos de masculinidade. À vista disso, não existe um modelo de masculinidade 
universal, válido para todos os tempos e lugares (BADINTER, 1993: 04). Sendo assim, no 
cinema podemos encontrar materializações de diferentes modelos de masculinidades, que 
podem ser representados tanto de forma positiva quanto negativa.  
Nos anos 1920, era comum a representação de uma masculinidade andrógina35 nos 
heróis de filmes épicos. Mann (2002: 123) comenta que as personagens vividas nas telas pelas 
stars do gênero masculino da época, como Valentino, Ramon Navarro, Antonio Moreno, John 
Barrymore e John Gilbert, estavam “longe de serem os caubóis masculinos e os protagonistas 
impassìveis de nariz aquilino da primeira década” de Hollywood. Sexualmente livres e 
ambíguos, quando comparados com a década de 1910, os anos 1920 transformaram, pois, os 
homens hollywoodianos em sìmbolos sexuais num momento em que “astros mais belos e 
efeminados representavam uma nova era, a ambiguidade sexual sugeria cultura, a cultura 
inspirava o sucesso e o sucesso era considerado sexy” (MANN: 2002: 123). Um tipo de 
                                                             
34 Ver o tópico “As Masculinidades”, na introdução desta dissertação.  
35 Florence Tamagne (2013: 427) explica que a resplandecência da vida homossexual é que propiciou, em parte, 
a androginia celebrada por escritores, pintores e cineastas dos “loucos anos 20”. Os anos 1930, década mais 
conservadora que a sua anterior, em contrapartida, viu o retorno “a uma moda masculina mais tradicional que se 
supunha traduzir o necessário retorno à ordem num perìodo de crise”.   
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masculinidade andrógina pode ser observado, por exemplo, no personagem Ben-Hur da 
versão de 1925 do filme Ben-Hur (Dir. Fred Niblo), interpretado pelo ator mexicano Ramon 
Navarro (Figura 7). Nesse épico, as cenas de galera tornaram-se icônicas devido à forma 
como foram mostrados os músculos do protagonista e uma nesga de seus pelos pubianos. A 
homossexualidade de Navarro, por sua vez, era conhecida na indústria cinematográfica 
estadunidense; inclusive, era de amplo conhecimento a presença do namorado de Navarro, o 
jornalista Herbert Howe, que o acompanhara à Europa, nos sets de filmagens do filme 
(MANN: 2002: 130-136). A androginia do personagem, a sua erotização nas telas e a aberta 
homossexualidade do ator não foram empecilhos, naquele momento, à produção e ao sucesso 






Figura 7. Fotograma de Ramón Novarro como Ben-









A situação é bastante distinta, no entanto, nos anos de vigência do Código Hays, 
em que, além de ser repudiada a representação de um herói nos moldes do Ben-Hur de 1925, 
esperava-se a presença de atores e personagens machos, sem nenhum átomo de efeminação ou 
indícios de sexualidades discrepantes. É Charlton Heston, protagonista dos filmes Os dez 
mandamentos, Ben-Hur e El Cid, que nesse momento encarna o protótipo de herói épico. 
Entre a masculinidade dos personagens de Navarro e a aquela consagrada por Heston, os 
cineastas encontraram e reproduziram inúmeras outras que, muitas das vezes, foram de 
encontro ao que era esperado pelos censores. Seminudez, corpo masculino objetificado e 
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referências a sexualidades tidas como subversivas para a moral da época, e, logo, também 
para a censura, apareceram com certa frequência nos épicos desse período.  
Ironicamente, para um dos filmes que Charlton Heston atuou como protagonista, 
o escritor Gore Vidal e o diretor William Wyler elaboraram uma cena de teor homoerótica 
que passou despercebida tanto aos olhos da equipe de Joseph Breen quanto do próprio 
Heston. Trata-se da versão de 1959 de Ben-Hur, em que o encontro do protagonista título com 
o seu então amigo de infância, Messala (interpretado por Stephen Boyd), no início da película, 
foi escrito por Vidal com o intuito de ser uma cena de reencontro entre antigos amantes. O 
roteirista trabalhou nesse encontro a partir da ideia de que Messala era um romano que queria 
ressuscitar o caso de amor que tivera com seu amigo quando jovem. A recusa de Ben-Hur em 
aceitar a proposta seria então o mote da briga entre os dois amigos que caracteriza o enredo. A 
forma como foi concebida e filmada a cena em questão é explicada, de um jeito um tanto 
quanto burlesco, no artigo “Quem faz cinema?”, publicado por Gore Vidal em 1987: 
 
Estávamos empacados no seguinte: o judeu Ben-Hur e o romano 
Messala eram amigos de infância. Depois foram separados. Agora o adulto 
Messala volta a Jerusalém; encontra Ben-Hur; pede-lhe que o ajude na 
romanização da Judeia. Ben-Hur se nega; há uma disputa; os dois se separam 
jurando vingança. Esta cena é o único motor que deverá impelir uma história 
muito longa, até que Jesus Cristo, súbita e despropositadamente, entra em 
cena, desatando automaticamente alguns dos nós mais grosseiros do 
argumento. Wyler e eu estávamos de acordo em que era impossível que uma 
única discussão política se transformasse em uma vendetta de toda a vida. 
Pensei numa solução possível, que despejei no bom ouvido de Wyler: 
“Quando garotos, os dois eram amantes. Agora, Messala quer continuar o 
caso. Ben-Hur o rejeita. Messala fica furioso. Chagrin d‟amour, o motivo 
clássico dos assassinatos”. Wyler olhava para mim como se eu tivesse ficado 
louco. “Mas não podemos fazer isso! Quer dizer, o filme é Ben-Hur! Deus do 
céu…”. “A gente não vai fazer de verdade. Só sugerimos. Escrevo as cenas de 
um jeito que elas só farão sentido para aqueles que estiverem sintonizados. Os 
que não estiverem, continuarão achando que a ira de Messala é 
emocionalmente lógica, seja lá por que razão”. (…) Dividi a cena original em 
duas partes. Charlton Heston (Ben-Hur) e Stephen Boyd (Messala) leram-nas 
para nós no escritório de Zimbalist. Wyler conhecia seus atores. Avisou-me: 
“Jamais conte ao Chuck de que se trata; se você contar, ele vai ficar 
escandalizado”. Tenho a impressão de que até hoje Heston ignora as coisas 
medonhas que dispusemos à volta dele. Mas Boyd sabia: sempre que olhava 
para Ben-Hur, parecia um homem faminto vislumbrando um jantar através de 
uma vidraça. E assim, em meio ao estrondo dos cascos dos cavalos e dos 
clichês do último (até a presente data) Ben-Hur, há algo de estranho e de 
autêntico numa relação não-explicitada (VIDAL, 1987: 84-5). 
 
Há no Messala de Wyler não apenas uma masculinidade desviante, mas também 
uma proposital resistência a uma das regras do Código que proibia representações de “amor 
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impuro de forma que parecesse correto e permissìvel” 36 (Figura 8). Em Ben-Hur, há também 
a presença de uma tendência visual dos épicos de seu tempo: a objetificação e erotização dos 
corpos masculinos (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 167). Na cena em que o Sheik Ilderim 
convence Messala a apostar na corrida de quadrigas, todos os personagens masculinos 
romanos estão vestidos apenas com uma pequena toalha branca. Um close é dado no corpo do 
antagonista de Ben-Hur, e é exibida abertamente sua potência masculina, ao mesmo tempo em 
que é exposta sua fraqueza: quando despido, Messala passa por um processo de efeminação e 
deixa-se facilmente ser seduzido pelo dinheiro do Sheik (Figura 9).  
Figura 8. Cena de reencontro das personagens Messala (Stephen Boyd) e Ben Hur (Charlton Heston) 
escrita por Gore Vidal. Os gestos e os olhares de Messala indicam a sua paixão e desejo pelo 
protagonista. Filme Ben Hur (Dir. William Wyler, EUA, 1925), 27min. 
 
Subtexto homoerótico, para desagrado da PCA – que entendeu o significado da 
cena em questão –, está presente também no enredo de Spartacus (Dir. Stanley Kubrick, 
1960), em particular no momento em que Crasso (Laurence Olivier) demonstra ter desejos 
sexuais por seu escravo Antoninus (Tony Curtis). Nessa sequência, que ficou conhecida como 
“cena das ostras e caracóis”, Crasso pede que o escravo entre na banheira com ele e o ajude a 
se banhar. Quando o escravo obedece à ordem de seu dominus, este começa a discursar sobre 
as diferenças de gostos, e questiona Antoninus acerca de sua preferência entre ostras e 
                                                             
36 In. Lord-Quigley Code. Reprodução do Código Hays disponível no anexo A de BLACK, Gregory D. 
Hollywood Censored: Morality Codes, Catholics, and the Movies. Cambridge University Press, 1996. 
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caracóis, destacando que ele, Crasso, gosta de ambos (Figura 10). A equipe de Breen ficou 
horrorizada com o diálogo e argumentou que só o autorizaria caso “ostras e caracóis” fossem 
substituìdos por “alcachofras e trufas”. Kubrick preferiu cortar a cena a alterá-la, e ela só foi 
reintroduzida no filme na edição lançada em DVD nos anos 1990 (CYRINO, 2014: 619). Para 
além do diálogo, que é bastante sugestivo, a cena é visualmente sintomática: é uma cena de 
banho – cenário e ação que eram tradicionalmente ligados às personagens femininas dos 
épicos – e tem o acompanhamento de um tema musical oriental que toca novamente apenas 
quando Crasso demonstra desejos sexuais por Varinia (Jean Simmons), ex-escrava e esposa 
de Spartacus (Kirk Douglas).  
Figura 9. Sheik Ilderim convence Messala a apostar que vencerá Ben Hur na corrida de quadrigas. 
Filme Ben Hur (Dir. William Wyler, EUA, 1925), 2h28min. 
 
 
Monica Cyrino (2014: 614), em seu estudo sobre as representações de 
sexualidades desviantes no cinema épico hollywoodiano, comenta que há uma tradição 
cinematográfica em usar um suposto “desvio sexual” dos romanos nas telas para refletir ou 
criticar atitudes e práticas sexuais do momento de produção da película37. Essas imagens e 
                                                             
37 A tese de Cyrino pode ser constatada também em obras fílmicas não hollywoodianos produzidas nos primeiros 
anos de história do cinema. Um exemplo é o filme mudo A Orgia Romana, lançado em 1911, em que o 
imperador Heliogábalo (c. 203 – 222 E.C.) foi representado como um tirano efeminado. Com 8 minutos de 
duração, a película é composta por cinco cenas: "Heliogábalo e as Senadoras", "O banho de Heliogábalo", "Aos 
leões", "A orgia" e "A morte de Heliogábalo". Para além da forma como foi elaborada a identidade de gênero do 
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narrativas, aponta a historiadora norte-americana, “podem ser interpretadas como expressões 
de ansiedade acerca das mudanças dos costumes sexuais na sociedade contemporânea”. Tanto 
a cena do reencontro de Ben Hur e Messala quanto a que Crasso, ainda que de maneira 
codificada, declara sua bissexualidade, podem ser entendidas sob esse viés. A bissexualidade 
representada nos antagonistas de Ben Hur e Spartacus refere-se muito mais a uma ideia 
vigente na década de 1950-1960 de imoralidade sexual do que das práticas sexuais dos 
antigos romanos, no entanto. Ou seja, ao criá-la, longe de ter por intuito representar práticas 
comuns entre os romanos, os idealizadores desses filmes utilizaram-se, mesmo que 
indiretamente, de um de seus aspectos para criticar um grupo e práticas específicas que aos 
poucos ganhavam mais espaço nos Estados Unidos daquele momento. Se assim não fosse, tal 
ato não teria sido atribuído aos vilões da trama, apresentados como homens ambiciosos, 
egoístas e com ideais e valores distintos dos encontrados nos protagonistas Ben Hur e 
Spartacus, que, por sua vez, são corajosos, guerreiros, fiéis, castos e heterossexuais.  
As masculinidades dos personagens centrais do Spartacus de Kubrick são 
marcadas também por certa erotização e seminudez dos corpos masculinos. Na cena em que 
há o combate de gladiadores travado para deleite de Helena (Nina Foch) e Claudia (Joanna 
Barnes), os corpos seminus de Spartacus e dos demais escravos são mostrados na tela sob os 
olhares voyeuristas de ambas as personagens femininas (33m50s a 40min, filme Spartacus, 
1960). Os seus olhares maliciosos sob os corpos masculinos, que dão uma conotação sensual-
sexual à sequência de cenas, são utilizados como alegoria da vulgaridade atribuída pelo filme 
às mulheres romanas (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 169). A forma como estão expostos os 
corpos masculinos diferencia-se do usual encontrado no cinema norte-americano do período, 
uma vez que sua exposição é para o deleite de personagens femininas. Porém, esse deleite não 
é apresentado como algo bom ou como prática que deveria estar presente em mulheres 
honestas. Outra cena singular de seminudez do corpo masculino presente na película é a que 
                                                                                                                                                                                              
imperador, chama atenção algumas das outras ideias e recepções de Roma presentes nessa obra: 1. Na cena de 
orgia, enquanto Heliogábalo dança e diverte-se de uma forma que era tida como 'não apropriada' às pessoas do 
gênero masculino da década de 1910, os demais romanos contentam-se em beber vinho e a agitarem seus braços 
para frente e para trás; 2. Com exceção do imperador, todos os demais exibem choque com o assassinato na 
arena de um homem por leões; 3. A decadência de Roma é atribuída ao imperador e aos seus atos e não à 
sociedade romana como um todo; 4. Por não seguir os padrões de uma masculinidade heteronormativa desejada 
no momento de produção do filme, Heliogábalo é um tirano e 'merece' um triste fim; 5. A guarda pretoriana 
salva o Império ao assassinar o imperador; 6. O filme parece indicar que o seu público deveria se identificar com 
os romanos no geral, e a guarda pretoriana, em particular, mas não com Heliogábalo. Atualmente, o filme 
encontra-se disponível no Youtube e pode ser assistido por meio do link: 




se passa em um banho público romano no qual Crasso e Júlio César (John Gavin) debatem o 
futuro de Roma (2h05min a 2h07min). Nesse momento, ambos estão trajando apenas toalhas 
brancas envoltas em suas cinturas, o que dá um caráter erótico à cena (Figura 11). Todo o 
colóquio entre as personagens gira em torno da tentativa de Crasso em ter César como seu 
aliado junto ao Senado. Há, porém, falas de caráter ambíguo que podem ser interpretadas 
como tendo um subtexto homoerótico, como quando César pergunta “Você me quer, ou quer 
a guarda?” e Crasso, com olhar irônico, responde que quer “ambos”. Assim como acontecera 
a Antoninus, César torna-se nesse momento um objeto de sedução para Crasso, e o seu corpo, 
ao ser objetificado pelo olhar da câmera, um objeto de desejo e/ou de inspiração para o 
público. Spartacus mantém, como argumenta Cyrino (2005: 119), a tendência 
cinematográfica épica do período de expor a figura masculina seminua ao olhar do público. 
Uma negociação visual entre força e vulnerabilidade, porém, é característica dessa tendência, 
como pode ser observado tanto nas cenas de Crasso com Antoninus e César quanto nas que 
Messala conversa com o Sheik Ilderim em Ben Hur. 
 
Figura 10. Fotograma do filme Spartacus (Stanley Kubrick, EUA, 1960): Crasso (Laurence Olivier) e 






























Figura 11. Fotograma do filme Spartacus (Stanley Kubrick, EUA, 1960): Crasso (Laurence Olivier) e 
Júlio César (John Gavin) conversam em um banho público. 
 
Ao contratar um ator americano jovem e musculoso como Gavin, o filme de 
Kubrick trouxe ainda uma particularidade: a representação de um Júlio César juvenil, cujos 
signos de masculinidades não estiveram restritos às suas habilidades políticas, rigidez militar 
e/ou relacionamentos amorosos com personagens do gênero feminino. Diferente dos demais 
romanos do filme, que ou possuem corpos flácidos, que estão quase sempre cobertos, ou são 
bissexuais, o César do Spartacus de 1960 é uma personagem heterossexual que tem sua 
juventude e músculos exaltados e expostos ao olhar voyeurista da câmera. Essa juventude 
muscular levou às telas uma imagem distinta de todas as outras do estadista Júlio César que 
encontramos nos filmes hollywoodianos produzidos no mesmo período. A título de exemplo, 
no filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça) lançado três anos após a 
película de Kubrick, temos um César de meia idade interpretado pelo britânico Rex Harrison 
que, além de ser mostrado também como heterossexual, em todas as cenas usa vestimentas 
que cobrem inclusive os seus braços (Figura 12). Além do rosto e mãos, nenhuma outra parte 
do corpo de César é exibida na mais famosa adaptação cinematográfica da vida da última 
rainha ptolomaica do Egito.  
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Figura 12. Rex Harrison como Júlio César em Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU, Suíça, 
1963). Na cena (DVD 1, 13m12s), podemos observar as vestimentas de César que deixam à mostra 
apenas as suas mãos e rosto. 
 
 
Em contrapartida, o Marco Antonio interpretado pelo também ator britânico 
Richard Burton possui inúmeras cenas na segunda parte do filme em que há uma exposição de 
partes significativas de seu corpo. O saiote de tiras de couro (pteryges) por ele utilizado, um 
tanto quanto mais curto que o vergado pelos demais personagens romanos que aparecem na 
película, deixam à mostra suas pernas e coxas que, mais de uma vez, recebem closes da 
câmera (Figura 13). O personagem não se reúne com nenhum político em um banho público, 
como o César de Spartacus, mas protagoniza uma icônica cena de banho no palácio de 
Cleópatra (Figura 14). O Marco Antônio de Burton e o Crasso de Olivier são os únicos 
romanos que aparecem em cenas dessa estirpe nas produções hollywoodianas dos anos 1950-
60. Não é ao acaso, por certo, que ambos são apresentados nas telas com qualidades e práticas 
que, apesar de distintas – o primeiro é um alcoólatra impulsivo e o segundo um bissexual 
libertino e totalitário –, eram tidas como questionáveis pela moral norte-americana 































Figura 13. Richard Burton como Marco Antônio em Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU, 
Suíça, 1963). Nesta cena (DVD 2, 4m15s), podemos observar o reduzido tamanho de seu saiote. 
 
 
Figura 14. Marco Antônio (Richard Burton) diverte-se ao tomar banho em uma das banheiras do 
palácio de Cleópatra. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU, Suíça, 1963, DVD 
2, 32m54s). 
 
Sem dúvidas, como comenta Steve Neale (1993: 9-20), os filmes épicos dos anos 
1950 e 1960 representam um estudo de caso singular que contraria algumas das ideias 
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difundidas por Laura Mulvey acerca da objetificação dos corpos no cinema hollywoodiano. 
Em seu famoso artigo, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, publicado em 1975, a 
pesquisadora britânica denunciou os mecanismos de voyeurismo dos quais dependem o 
cinema e, também, a excessiva e constante objetificação do corpo feminino resultado das 
“ideologias dominantes e das estruturas psìquicas que sustentam a ideia de que a figura 
masculina não pode suportar o peso da objetificação” (MULVEY, 1999: 837). Diferente das 
stars do gênero feminino, o atrativo de uma star cinematográfica masculina não consistiria, 
pois, em ser um objeto erótico para o olhar. De fato, a erotização de corpos femininos, bem 
como as cenas de nudez protagonizadas por mulheres, têm estado presentes nos mais diversos 
filmes produzidos por Hollywood em um número muito superior ao de objetificações e nudez 
masculinas. A espetacularização do corpo do homem parece ainda hoje incomodar o 
espectador heterossexual masculino médio (FOUZ HERNÁNDES, 2013: 165). Basta 
olharmos para blockbusters recentes, como os filmes do Universo Cinematográfico Marvel e a 
trilogia Cinquenta Tons de Cinza, ou mesmo as telenovelas brasileiras, para constatarmos esse 
problema. Ao nos voltamos para os filmes de gênero épico mencionados acima, no entanto, 
podemos perceber que as considerações de Mulvey acerca da erotização dos corpos 
masculinos não se aplicam necessariamente a eles. Apesar de essas películas terem sido 
concebidas tendo um público masculino em mente, elas colocaram algumas das personagens 
masculinas como figuras centrais em cenas de seminudez e objetificação. Na maior parte das 
vezes, o olhar do público ao corpo masculino é mediado por uma das personagens, como na 
cena de combate de gladiadores em Spartacus citada anteriormente. Há também, contudo, 
momentos como os das cenas de “ostras e caracóis” e do colóquio de Crasso e César que os 
corpos nos são expostos tendo a câmera como único mediador. Podendo ser lidas como um 
dos exemplos de estratégias de burla da censura imposta pelo Código Hays utilizadas pelos 
cineastas, tais escolhas nas representações de determinadas personagens são fundamentais 
para o entendimento de suas masculinidades, assim como dos ideais de perfeição de corpo e 
de atitudes masculinas próprias de seu momento de produção. 
Em épicos como Serpente do Nilo (Dir. William Castle, 1953) e Lawrence da 
Arábia (Dir. David Lean, 1962), por outro lado, a marca de masculinidades contraventoras se 
fizeram presentes não por meio do roteiro ou de seminudez, mas sim pela forma como as 
cenas foram filmadas. No filme de William Castle, o protagonista Marco Antônio (Raymond 
Burr) mantém uma relação com Cleópatra (Rhonda Fleming) movida por interesses políticos, 
e demonstra verdadeira paixão pelo seu melhor amigo e general, Lucilo (William Lundigan). 
Em todas as cenas em que os amigos aparecem juntos, os olhares e gestuais trocados 
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denunciam que entre os dois há mais que uma amizade (Figuras 15 e 16). As cenas em que 
Pete O‟Tole (Lawrence) e Omar Sharif (Sherif Ali) aparecem juntos no filme de David Lean 
também são carregadas de ambivalência na troca de olhares. 
 
Figuras 15 e 16. Cenas do filme Serpente do Nilo (Dir. William Castle, 1953): Marco Antônio 
(Raymond Burr) e Lucilo (William Lundigan). 
 
É perceptível, portanto, que os roteiristas e diretores desses épicos utilizaram de 
diferentes subterfúgios narrativos e imagéticos com o intuito de levar às telas masculinidades 
tidas como não convencionais ou vistas com bons olhos por parte dos censores e comunidades 
religiosas conservadoras. Algo que é importante ser observado, para além dos signos e 
metáforas utilizados, se relaciona aos papéis representados pelos personagens cujas 
masculinidades são tidas por desviantes e/ou contraventoras e, ainda, quais são os signos 
atribuídos aos protagonistas das histórias. A resistência às prescrições impostas pela censura 
não constitui sinônimo de representações em que o subversivo, aquilo que era visto com maus 
olhos pelo Código, é tratado como algo bom. Para a historiadora britânica Maria Wyke (1997: 
68), as alusões à bissexualidade no filme Spartacus, por exemplo, foram feitas com o intuito 
de indicar a decadência de certa sociedade e classe social. Característica essa comum aos 
épicos contemporâneos ao filme de Kubrick que, mais de uma vez, utilizaram-se desse 
subterfúgio para retratar o cristianismo como o redentor de uma sociedade pagã38. A serem 
                                                             
38 Alberto Prieto Arciniega (2010: 225-7), em seu livro La Antigüedad a través del Cine, explica que a ideia de 
romanos pagãos como protótipo do mal desenvolveu-se ao longo da Antiguidade Tardia e Idade Média, e 
encontrou defensores mesmo na Modernidade, como nos escritos de Chateuabriand (1809), que ressaltava o 
heroísmo dos cristãos em detrimento dos pagãos. Arciniega apresenta, em sua obra, alguns quadros do século 
XIX que representaram a chamada decadência dos romanos (como o quadro Os romanos da decadência, 1847, 
de Thomas Couture) como a causadora da quedo do Império. Assim, para o historiador, tanto esses quadros 
quanto os filmes Quo Vadis e Spartacus recorreram a uma tradição iniciada e desenvolvida por padres da Igreja 
ainda nos séculos II e III.    
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aceitas tais interpretações, o filme estaria então profundamente marcado por uma moral cristã, 
que, para Lapeña (2007: 183), está latente em cenas como a da crucificação de Spartacus, e 
momentos ao longo da narrativa em que há referências a um deus dos escravos com valores 
próximos ao deus cristão. Os épicos dos anos 1950 e 1960, sobretudo aqueles que são 
ambientados na Antiguidade, trazem resistências ao Código carregadas de contradições e 
tensões internas, uma vez que foram produzidos, em maior ou menor grau, em consonância 
com ideais cristãos e de masculinidades hegemônicas presentes na sociedade produtora e 
receptora das películas.  
Estudiosos como Monica S. Cyrino (2005 e 2014), Rafael España (2009), Alberto 
Prieto Arciniega (2010), António Duplá (2011), John S. Nelson (2013) e Santiago F. 
Hernández (2013) defendem a tese de que, desde o lançamento de Gladiador (Dir. Ridley 
Scott, 2000), o estilo de filme que pode ser enquadrado no gênero épico tem vivido sua 
terceira época de ouro no cinema hollywoodiano. Nesta nova fase, três elementos principais 
são característicos do gênero: a presença do Mundo Antigo (Tróia, 300, Ben-Hur, entre 
outros), da fantasia e da ficção cientifica (O Senhor dos Anéis, Harry Potter e Star Wars) e de 
super-heróis (Universo Marvel e Universo DC).  
Produzidos em contextos culturais, sociais e políticos distintos daqueles que 
vigoraram durante a censura hollywoodiana, os mais recentes épicos ambientados na 
Antiguidade têm apresentado masculinidades e corpos masculinos sob alguns novos vieses. 
Personagens como Alexandre do filme Alexander (Dir. Oliver Stone, EUA-RU-Alemanha, 
2004), Leônidas de 300 (Dir. Zack Snyder, EUA, 2006) ou Spartacus do seriado Spartacus 
(Starz, 2010-2013) não são os heróis perfeitos, como se esperava dos protagonistas de outrora. 
Esses personagens não se constituem como anti-heróis, mas também não são possuidoras 
apenas de atitudes nobres, virtuosas ou sábias que estavam presentes, por exemplo, no 
Spartacus de Kubrick. Se nas décadas de 1950 e 1960 as alusões à homossexualidade ou 
bissexualidade eram destinadas apenas aos vilões, ou a personagens de caráter duvidoso, isso 
não se aplica necessariamente a todas as produções dos anos 2000. Não sem muita polêmica, 
a título de exemplo, o filme Alexander trouxe insinuações de relações homoafetivas entre o 
protagonista Alexandre (Collin Farrell) e seu amigo Heféstion (Jared Leto) (Figura 17) e, 
também, entre conquistador macedônico e o eunuco Bagoas (Francisco Bosh)39  
                                                             
39 Alusões a relações de Alexandre da Macedônia com Heféstion e outras pessoas do gênero masculino não são 
invenções do filme de Oliver Stone, visto que podem ser encontradas na documentação antiga, como, a título de 
exemplo, nos escritos do historiador Arriano de Nicomédia (c. 92-175 E.C.), um dos biógrafos de Alexandre.  
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Figuras 17. Colin Farrell (Alexandre) e Jared Leto (Heféstion) em cena do filme Alexandre (Dir. 
Oliver Stone, EUA, 2004). 
 
As insinuações ao personagem central da película de Oliver Stone não passaram 
incólumes, e causaram certa inquietação aos telespectadores e à imprensa norte-americana 
(NIKOLOUTSOS, 2008: 229-30). O historiador brasileiro Thiago Biazotto (2014: 117) 
comenta que “um grupo de 25 advogados gregos protocolou ação contra o diretor e a Warner 
Bros pelo fato de Stone retratar um Alexandre bissexual”, e que o ministro grego da cultura 
chegou a declarar que a representação de Alexandre era “uma desgraça e estigma para a 
Grécia”, enquanto que “grupos defensores da diversidade sexual ficaram desapontados” pela 
pouca representação da bissexualidade de Alexandre presente no filme (BIAZOTTO, 2014: 
118). Que a película de Stone não agradou a determinados grupos, isso é certo. Mas também o 
é o fato de que Alexander rompeu uma barreira que filmes como Gladiador (Dir. Ridley 
Scott, EUA, 2000), Tróia (Dir. Wolfgang Peterson, EUA, 2004) e Pompeia (Dir. Paul W. S. 
Anderson, Canadá e Alemanha, 2014) não conseguiram em relação às representações das 
práticas sexuais dos antigos gregos e romanos. É interessante notar que não há no filme de 
Stone uma cena que comprove a suposta bissexualidade de Alexandre (ARCINIEGA, 2010: 
167), mas as alusões a ela, que tanta polêmica causaram, dizem algo acerca do momento de 
produção da película. Mesmo que em todos os demais filmes sobre o mundo clássico lançados 
até o momento os protagonistas tenham sido retratados como “heterossexuais”, a presença de 
um Alexandre em uma grande produção pode demonstrar que os discursos nos quais os novos 
épicos estão inseridos são outros quando comparados com a era de ouro de Hollywood.  
Os protagonistas dos épicos produzidos nas seis primeiras décadas do século XX 
foram retratados, geralmente, como homens de 30 a 50 anos, possuidores de características 
como a dureza e ânsia pela luta a favor do bem coletivo. Os anos 2000, por seu turno, 
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trouxeram protagonistas mais jovens, com corpos delineados, e que na maior parte das vezes 
estão em busca de vingança, como Maximus de Gladiador, Perseu de Fúria de Titãs (Dir. 
Louis Leterrier, EUA, 2010), Dastan de Príncipe da Pérsia (Dir. Mike Newell, EUA, 2010), 
Teseu de Imortais (Dir. Tarsem Singh, EUA, 2011) e Spartacus do seriado Spartacus (Starz, 
2010-2013). A individualidade é uma característica marcante em algumas das personagens 
dos novos épicos, em contraposição ao sentimento de coletividade que marcara, por exemplo, 
o Spartacus de Stanley Kubrick. David Lozano (2012: 46) aponta que tem havido também, na 
busca de fugir de clichês, uma tentativa, nem sempre bem-sucedida, de atribuir características 
mais plurais às sociedades antigas. Assim, há uma busca de romper representações canônicas 
como as de romanos como símbolo de civilização ou decadência; egípcios como excêntricos e 
exóticos; populações das províncias como povos selvagens, entre outros.  A tentativa de fuga 
dos clichês elencados por Lozano não implica, no entanto, na construção de películas menos 
hostis às masculinidades não hegemônicas, subordinadas e marginalizadas
40
.   
Sexualidades tidas como desviantes ainda constituem um recurso utilizado por 
alguns desses novos épicos para a caracterização de seus antagonistas. Em Gladiador, não há 
cenas de orgia como em Quo Vadis (Dir. Marvyn Leroy, EUA, 1951), de banhos como em 
Ben Hur (1959), Spartacus (1960) e Cleópatra (1963), ou a presença de personagens não 
heterossexuais como em Ben Hur (1959) e Spartacus (1960). Em contrapartida, o vilão 
Cômodo (Joaquim Phoenix) é representado como detentor de uma sexualidade desviante por 
meio da exibição do desejo erótico que sente por sua irmã Lucilla (Connie Nielson). O tema 
de incesto entre irmãos, apesar de apoiado nas fontes históricas sobre Cômodo, é levado às 
telas com o claro objetivo de ser um contraponto à sexualidade normativa de Maximus 
(Russell Crowe), o herói que encarna a figura de esposo, pai de famìlia e “salvador da pátria” 
(CYRINO, 2014: 620). Se no período do Código Hays o desvio sexual masculino era 
sinônimo de efeminação, bissexualidade ou homossexualidade, agora, no despertar do século 
XXI, ele está ligado ao incesto. No entanto, diferente do que acontece no seriado Roma 
(HBO-BBC-RAI, 2005-07) com os irmãos Otávio (Max Pirks) e Otávia (Kerry Condon), o 
incesto não é concretizado em nenhuma das cenas de Gladiador. Talvez, como ironiza Cyrino 
(2014: 621), porque só a sugestão de incesto entre a elite imperial romana já tenha sido por 
demais chocante para o espectador norte-americano médio da virada do milênio.  
                                                             
40 Sobre as relações entre masculinidades hegemônicas e masculinidades não hegemônicas, subordinadas e 
marginalizadas ver Connell & Messerschmidt (2013: 241-82). 
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A expressividade de masculinidades por meio da exposição dos corpos de pessoas 
do gênero masculino está presente em maior quantidade quando comparado com os filmes 
produzidos nos dois períodos anteriores em que o gênero épico reinou em Hollywood. 
Contudo, salvo raras exceções, como em Gladiador, 300 e Imortais, por exemplo, há uma 
notável ausência de cenas em que os personagens masculinos aparecem seminus junto a 
outros homens. Quando isso ocorre, apesar da possibilidade de terem-se leituras eróticas, não 
há indícios de subtextos homoeróticos como os presentes em Ben Hur (1959) e Spartacus 
(1960) discutidos acima (Figuras 18, 19 e 20). Na maioria das vezes, a seminudez masculina 
presente nos novos épicos aparece, portanto, em contextos heterossexuais e familiares que 
suprimem qualquer tipo de especulação sobre relações homoeróticas (FOUZ HERNÁNDEZ, 
2013: 185).  
Figura 18. Exposição do corpo seminu de Maximus (Russel Crowe) junto a outros escravos em 
Gladiador (Dir. Ridley Scott, EUA, 2000, 52m34s). 
 




Figura 20. Exposição dos corpos seminus dos deuses do Olimpo no filme Imortais (Dir. Tarsem 
Singh, EUA, 2011, 27min25s.  
 
A exposição de alguns dos corpos em filmes épicos produzidos após Gladiador, 
todavia, possibilitaram que as masculinidades musculosas, guerreiras e impenetráveis, típicas 
dos protagonistas do cinema de mainstream hollywoodiano do século XXI, fossem 
convertidas no centro das atenções do público e crítica. Os corpos de protagonistas como o 
Aquiles de Tróia (2004), o Teseu de Imortais (2011) e, sobretudo, o Leônidas de 300 (2006), 
despertaram o interesse tanto do público heterossexual feminino e homossexual masculino 
quanto de homens heterossexuais que buscaram inspirações e exemplos nos corpos esculturais 
desses heróis fílmicos (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 191). Paralelos entre a exibição dos 
corpos masculinos no filme 300 e uma cultura homoerótica – mesmo não tendo nenhum 
personagem não heterossexual na película – foram feitas. O crítico Todd McCarthy, a título 
de exemplo, iniciou a sua resenha do filme de Snyder publicada na Variety – famosa revista 
norte-americana especializada em cinema – comentando que “possivelmente, salvo na 
pornografia gay, nunca se havia visto nas telas semelhante quantidade de ombros largos, 
bíceps volumosos e torsos esculpidos como os que se viam em 300”; um fato que, segundo 
ele, “geraria audiência por si só” 41.  
É interessante nos atentarmos para o incômodo, e/ou espanto, que parece ter 
causado a alguns os corpos de Leônidas e dos demais soldados de Esparta. Eles demonstram 
no mínimo que: 1. A seminudez dos corpos masculinos no cinema e na televisão, em maior 
proporção que a seminudez e mesmo nudez feminina, causa espécie a alguns grupos; 2. Por 
                                                             
41 A resenha de Todd McCarthy está disponível na integra no site da Variety: 
http://variety.com/2007/film/reviews/300-2-1200509812/. Link acessado em: 29/04/2017. 
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chamar tanto a atenção, é um indicativo de que a erotização e exposição de corpos masculinos 
não são vistos com frequência no cinema mainstream norte-americano; 3. Os preconceitos em 
relação à objetificação do masculino provocam comparações, ou mesmo equiparações, entre 
as produções que apresentam seminudez ou nudez masculina e os filmes de pornô gay. Ainda 
sobre o filme de Snyder, é curioso notarmos que pode ter havido, sim, um diálogo, talvez feito 
de maneira proposital, com as culturas gays contemporâneas. Essa interlocução, no entanto, 
parece-me que não está necessariamente na presença de homens musculosos trajando poucas 
vestimentas conforme parte da crítica e público têm apontado, mas sim nas semelhanças entre 
a forma como é apresentado o corpo sem vida de Leônidas ao final do filme e as 
representações iconográficas de São Sebastião, um dos ícones gays por excelência
42
. (Figuras 









Figura 21. O corpo sem vida de 
Leônidas ao final do filme 300 
















                                                             
42 Leandro Karnal e Luiz Estevam Fernandes (2017: 43), em recente livro publicado sobre os principais santos 
cultuados no Brasil, comentam que “talvez pelo corpo exposto, talvez pela juventude, talvez por ter de ocultar 
algo essencial, Sebastião foi adotado como padroeiro dos gays. Por ser padroeiro contra a peste, foi identificado 
pela comunidade gay como protetor contra a epidemia de HIV”. Escritores famosos, como Oscar Wilde, 
Federico Garcia Lorca, Rainer Maria Rilke, Thomas Mann, Yukio Mishima e Jean Conceteau, complementam os 




























Figura 22. São Sebastião na coluna (1500-10), de Pietro Perugino.  Óleo sobre tela. 181x115cm. 
MASP. 
 
Apesar de uma aparente ênfase na objetificação e espetacularização masculina 
presente na maior parte dos filmes épicos lançados entre 2000 e 2016, conforme apontado por 
Fouz Hernández (2013: 201), o “nu frontal masculino continua sendo evitado a todo o custo” 
43
. A única exceção é encontrada no seriado Spartacus, produção épica concebida pelo canal a 
cabo norte-americano Starz. Criada por Steven S. DeKnight, e exibida originalmente entre os 
anos de 2010 e 2013, a série é notável pela “quantidade extraordinária de nudez (frontal 
completo, lateral e dorsal), atos sexuais de todas as variedades: heterossexual, homossexual 
(feminino e masculino), sexo em grupo, masturbação e voyeurismo” (CYRINO, 2014: 625). 
                                                             
43
 Nas conclusões de seu livro Cuerpos de cine. Masculinidades carnales en el cine y la cultura popular 
contemporáneos, Santiago Fouz Hernández (2013: 333) comenta que “o nu frontal masculino, ainda que a cada 
dia venha se tornando mais habitual na cultura popular e redes sociais orientadas ao contatos sexuais de todos os 
tipos de orientações, continua sendo muito mais presente em obras realizadas dentro de contextos LGBTQ e 
dirigidas a um público muito concreto”. O seriado Spartacus constitui, portanto, um dos poucos exemplos de 
produção voltada ao grande público e a todas orientações sexuais e gênero que apresentam a nudez masculina 
sem restrições ou temor de espantar público mais conservador. Por ter sido produzida por e para um canal a 
cabo, talvez a obra de DeKnight teve maior liberdade em relação ao que mostrar e como mostrar. Tal liberdade, 




Dentre as inúmeras cenas icônicas de nudez masculina, por certo uma das mais interessantes é 
a que a matrona Ilithyia (Viva Bianca) solicita aos donos do ludus (escola de gladiadores), 
Lucretia (Lucy Lawless) e Batiatus (John Hannah), ver o gladiador Crixus (Manu Bennett) nu 
(Figura 23).  
Figura 23. A matrona Ilithyia (Viva Bianca) aprecia o corpo nu do gladiador Crixus (Manu Bennett). 
Cena do seriado Spartacus: Sangue e Areia (Starz, 2010. Episódio V, 20m46s). 
 
Ponto alto do episódio cinco da primeira temporada da série, intitulada Spartacus: 
Sangue e Areia, a cena em questão coloca a personagem feminina como detentora do olhar 
que objetifica e se apodera do corpo masculino. Ilithyia não demonstra medo ou incertezas ao 
olhar para o corpo do gladiador, mas uma segurança que a transforma na personagem sob o 
qual está todo um comando que geralmente é atribuído aos personagens masculinos frente à 
exposição dos corpos femininos. Como enfatiza Strong (2013: 174), nesse momento temos 
uma inversão dos papeis atribuídos no cinema tradicionalmente aos gêneros masculino e 
feminino, com Ilithyia assumindo o papel sexual masculino normativo. Assim como as 
mulheres ao serem objetificadas nas telas convencionalmente são reduzidas e seios, nádegas e 
pernas, Crixus, nesse momento, com sua masculinidade hegemônica, é resumido a pênis e 
músculos.  
Spartacus é uma série de ambientação na Roma Antiga singular também pela 
diversidade sexual masculina mostrada nas telas. Em sua primeira temporada, há o romance 
entre os gladiadores Barca (Antonio Te Maioha) e Auctus (Josef Brown) e, a partir da morte 
do segundo, entre Barca e o jovem escravo Pietros (Eka Darville). Nas segunda e terceira 
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temporadas – Spartacus: Vingança e Spartacus: Guerra dos Condenados, respectivamente –, 
o seriado apresenta como romance coadjuvante o do casal formado pelo ex-gladiador, e então 
general de Spartacus, Agron (Dan Feuerriegel) e o ex-escravo doméstico Nasir (Pana Hema 
Taylor). Também em Guerra dos Condenados, é sugerido que Tiberius (Christian Antidormi), 
filho de Crasso, mantém um relacionamento às escondidas com o romano Sabinus (Aaron 
Jakubenko), seu amigo de infância. Enquanto há um maior foco no relacionamento dos ex-
escravos, a relação entre Tiberius e Sabinus não se comprova nas cenas, havendo apenas 
alusões a ela. Apesar das personagens centrais como Spartacus, Crixus, Gannicus, Batiatus, 
Crasso e Júlio César relacionarem-se apenas com pessoas do gênero feminino, a presença do 
relacionamento entre personagens do sexo masculino é significativo e demonstra 
modificações nas formas de representação das sexualidades em produções ambientadas na 
Antiguidade Romana.  
Os ideais de masculinidades hegemônicas do século XX e XXI, por seu turno, têm 
marcado presença nas representações dos heróis de grandes épicos do cinema norte-americano 
e europeu. E, conforme procurei demonstrar neste capítulo, a Antiguidade Clássica, no geral, 
e a Romana, em particular, constituiu, durante boa parte da história do cinema hollywoodiano, 
o período predileto do gênero épico. Entre o lançamento do filme Nero testando veneno em 
seus escravos em 1896 e a nova versão de Ben Hur lançada em 2016, e entre a produção de 
Eu, Cláudio (1976) e a mais recente série da BBC, Tróia (2018), podemos encontrar distintas 
formas de representação da sociedade romana antiga e de suas personagens. Mediante os 
anseios, expectativas e preconceitos existentes no mundo contemporâneo, diferentes olhares e 
interpretações foram dirigidas a esse longínquo passado e divulgados por meio das grandes e 
pequenas telas. Cada diretor, década e momento da história e da cultura norte-americana, por 
sua vez, imprimiram especificidades nas representações das masculinidades e dos corpos 
masculinos dos personagens dos filmes de “capas e espadas”.  
Júlio César, figura histórica de nosso maior interesse, esteve presente, como 
coadjuvante ou protagonista, em películas produzidas contemporaneamente a todas as obras 
aqui trabalhadas. Como dissertou António Duplá (2015: 86), a Sétima Arte gosta de César, e 
sua figura protagonizou ou participou de praticamente todos os gêneros cinematográficos: 
desde superproduções até películas de série B, filmes de aventura, de reflexão política, 
paródias e pornôs. No entanto, diferente do que aconteceu com personagens como Crasso, 
Marco Antônio, Nero e Cômodo, os principais épicos cinematográficos e televisivos 
produzidos pelos Estados Unidos, mas também pelo Reino Unido e Itália, não utilizaram, via 
de regra, da figura do estadista como protótipo de líder político ou militar que deveria ser 
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evitado. Em outras palavras, César é uma personagem que, ao ser levada para as grandes e 
pequenas telas, sobretudo quando sob responsabilidade de Hollywood e de TVs a cabo norte-
americana, tem ocupado, senão o papel de mocinho, ao menos a função de um anti-herói 
ambíguo, cujo estilo de vida, práticas políticas e militares e decisões são apresentadas de 
forma que o público se identifique, ou minimamente compreenda, a sua figura. Esse tipo de 
abordagem, por si só, tem impedido que determinados signos masculinos e práticas sexuais 
narradas por seus biógrafos antigos lhes sejam imputadas nas grandes ou pequenas telas.  
Nos dois capítulos seguintes abordarei, com mais detalhes, os discursos acerca de 
sua masculinidade e práticas cotidianas produzidos na Antiguidade e suas ressignificações no 
cinema e na televisão. Os debates feitos até o momento sobre objetificação e exposição do 
corpo masculino, atribuições de bissexualidade e homossexualidade a personagens centrais 
dos épicos ambientados na Antiguidade Romana e a potencialidade do cinema e da televisão 
em narrar e divulgar interpretações sobre o passado são fundamentais para entendermos o 























CAPÍTULO III – QUANDO (NÃO) HÁ INTERESSE PELA 
“RAINHA DA BITÍNIA” 
 
 
3.1 MASCULINIDADES DE CÉSAR NAS BIOGRAFIAS E NA HISTORIOGRAFIA 
MODERNAS 
 
Fugitivo, prisioneiro, político em ascensão, líder de exércitos, advogado 
militante, rebelde, ditador, talvez até um deus, marido, pai, amante e adúltero. Assim o 
historiador britânico Adrian Goldsworthy caracterizou Júlio César em sua obra Caesar: Life 
of a Colossus, publicada originalmente no ano de 2006 e traduzida para o português em 
201144. Seguindo a vasta tradição de representação do estadista romano como um grande 
político e militar do passado, Goldsworthy (2011: 19) usou dessas alcunhas para afirmar que 
“poucos heróis fictìcios fizeram tanto quanto Caio Júlio César”; estabelecendo assim, já no 
início de seu monumental estudo, a figura de seu biografado como personagem histórico sui 
generis. Sete anos antes, o classicista italiano Luciano Canfora, professor da Universidade de 
Bari, igualmente apresentara César como um romano singular45. Em um dos apêndices que 
compõe o seu Caio Giulio Cesar. Il dittatore democrático, Canfora (2002: 423) afirma, por 
exemplo, que os atos político-militares de César tornaram-no “um ditador radicalmente 
diferente de muitos dos êmulos do seu poder” que surgiram nos séculos posteriores à sua 
morte. Opinião não muito distinta da de Canfora esteve presente também na biografia Jules 
César, de autoria de Joël Schmidt, lançada em 200546.  O historiador e romancista francês, já 
no primeiro parágrafo de seu trabalho, acentuou a singularidade de César ao apontá-lo como o 
único “conquistador cujo nome passou às lìnguas europeias como um tìtulo genérico, kaiser 
para os imperadores da Alemanha, e czar ou tzar para os da Rússia” (SCHMIDT, 2006: 7). 
Leandro Karnal, historiador brasileiro, há não muito tempo também reforçou a consagrada 
                                                             
44 O livro, traduzido para o português por Ana Maria Mandim, contou com a revisão técnica de Paloma Roriz 
Espínola e foi publicado pela Editora Record com o título César: a vida de um soberano. Na versão traduzida, a 
obra conta com 767 páginas, e constitui, assim, uma das maiores biografias modernas de Júlio César traduzidas 
para o português e publicadas no Brasil. As alcunhas dadas a César por Goldsworthy mencionadas no início do 
parágrafo encontram-se disponíveis à página 19 do volume publicado em português.  
45 A biografia de César escrita por Luciano Canfora foi publicada originalmente no ano de 1999. Em 2002, foi 
lançada, pela Editora Estação Liberdade, a tradução feita por Antonio da Silveira Mendonça, sob o título Júlio 
César: o ditador democrático. A edição brasileira veio acompanhada ainda de um prefácio escrito por Norberto 
Luiz Guarinello, professor de História Antiga da Universidade de São Paulo (USP).  
46 Júlio César, de Joël Schmidt, foi publicado originalmente em francês no ano de 2005. A tradução dessa 
biografia para o português, feita por Paulo Neves, foi lançada no Brasil em 2006, como parte da Coleção 
Biografias da L&PM Pocket.  
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ideia do estadista como um romano distinto ao qualificá-lo como um líder ousado, intimorato, 
visionário e desafiador de seus medos e detratores47.  
Essa imagem de César como um ser diferente, grandioso e especial não é fruto 
apenas de interpretações modernas, é importante ressaltar. Atributos que o identificam como 
um político e militar ímpar podem ser encontrados mesmo em algumas das obras escritas por 
autores que viveram contemporaneamente a ele, como Cícero (106 – 43 A.E.C.), Catulo (c. 82 
- 52 A.E.C.) e Salústio (c. 86 A.E.C. – 35 A.E.C.). Nas Filípicas, de Cícero, escritas pouco 
tempo após os acontecimentos dos idos de março de 44 A.E.C., que encontramos, a título de 
exemplo, a identificação de César como um homem de “habilidade inata, habilidade em 
raciocinar, uma boa memória, talento literário, energia, inteligência e capacidade para o 
trabalho duro” (Cic. Phil. 2.116). No famoso poema de despedida a Lesbia, o poeta Catulo, ao 
mencionar as regiões que foram conquistadas pelo estadista, chamou-o de Grande César (Cat. 
11.03). E Salústio, ao destacá-lo como um de seus contemporâneos de caráter excepcional, 
atribuiu-lhe qualidades um tanto quanto semelhantes às indicadas por Cícero: generosidade, 
eloquência, tendência a perdoar e a preocupar-se com os outros, gosto pelo trabalho árduo e 
ambição para conquista e glória militar (Sal. Cat. 53-4).   
Para além de tais atributos ligados às suas ações político-militares, os mesmos 
autores ofereceram-lhe adjetivos ligados aos seus gostos e atividades cotidianas que aparecem 
em seus escritos como qualidades também explicativas do caráter, ou melhor, do personagem 
César. Ao comentar os gostos e práticas sexuais do conquistador da Gália, Catulo o 
caracterizou como “Rômulo viado” (Cat. 29. 5), “passivo sexual” e “companheiro rival de 
garotinhas” (Cat. 57. 2 e 9). Segundo o biógrafo Plutarco (c. 46 – 120 E.C.), Cícero comentara 
certa vez que nunca havia pensando que um homem que coçava a cabeça com um só dedo 
com o intuito de manter os cabelos arrumados, ou seja, um romano que era visivelmente 
efeminado, seria capaz de destruir a República (Plut. César, 4. 8-9). Mesmo Salústio, que tem 
em César o seu ideal de homem político, ao compará-lo a Marco Catão expressou que apenas 
este último, um dos grandes inimigos políticos do estadista, aliás, era conhecido por levar 
uma vida íntegra (Sal. Cat. 54), sugerindo que alguns traços que eram esperados como 
próprios dos homens romanos estavam ausentes no caráter e personalidade de César.  
                                                             
47 Adjetivos dados a Júlio César por Leandro Karnal no artigo “Os idos de março: prudência é covardia?” 
publicado em sua coluna do jornal Estadão no dia 15 de março de 2017. O texto pode ser lido na íntegra por 
meio do link: http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,os-idos-de-marco-prudencia-e-covardia,70001699403. 
Acessado em: 15/03/17.  
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Comentários como esses, que construíram imagens e interpretações do estadista 
como um romano que não se enquadrava totalmente nos estereótipos masculinos esperados 
por seus contemporâneos, atualmente são amplamente conhecidos pelos estudiosos da 
Antiguidade Romana, sejam historiadores, classicistas ou arqueólogos. No entanto, esses 
passagens nem sempre têm recebido a devida atenção, ou melhor, não têm sido tratadas como 
momentos relevantes da vida de César em trabalhos que não estejam inseridos no campo dos 
estudos de gênero e sexualidades. Chama a atenção, por exemplo, nas adjetivações conferidas 
ao estadista romano por três das biografias escritas ao longo das últimas duas décadas e 
mencionadas acima, a construção de uma imagem de Júlio César ligada às suas ações político-
militares e a ausência, ou acanhada menção, aos seus feitos cotidianos e práticas sexuais. 
Apesar de autores antigos como Suetônio (c. 69 – 141 E.C.), o principal biógrafo latino de 
César – ou pelo menos o único cujo relato chegou até nós, como recorda Schmidt (2006: 7) –, 
ter dedicado mais de um parágrafo a relatar as suas práticas e relações amorosas como parte 
fundante de seu caráter, e também de sua fama, biógrafos e comentaristas modernos de César 
tendem a dar pouca atenção a tais qualificações, e mesmo, na maior parte das vezes, evitam 
utilizá-las em suas respectivas construções de César como um líder singular.  
O episódio da estada de César na corte do rei Nicomedes da Bitínia é um dos 
momentos relatados pelos antigos sobre a vida do estadista que tende a ser pouco discutido ou 
entendido como um fato histórico pelos trabalhos biográficos modernos. Luciano Canfora 
(2002: 32), a tìtulo de exemplo, caracteriza a relação de César e Nicomedes como “uma 
grande amizade sobre a qual os adversários se encarniçaram com pesadas e insistentes alusões 
ao caráter sexual de tal afeição”.  Já em relação a Rufião, general filho de um liberto que 
Suetônio alega ter sido o exoletus (prostituto) de César (Suet. Div. Jul. 76.7), não há nenhuma 
menção à sua possível existência em toda a biografia escrita pelo historiador italiano. 
Goldsworthy, por outro lado, dedica algumas páginas de seu trabalho a comentar a narrativa 
sobre César e Nicomedes, mas, para tal, trabalha com a ideia de homossexualidade, 
desconsiderando que esse termo, bem como a identidade por ele propiciada, só foi criado na 
segunda metade do século XIX. A dita „homossexualidade‟, para o autor, era algo 
terminantemente proibido e ridicularizado em Roma. Em suas palavras, “a aristocracia 
romana admirava muitos aspectos da cultura grega, mas nunca aceitara abertamente a 
celebração da homossexualidade, abraçada pela nobreza de algumas cidades gregas” 
(GOLDSWORTHY, 2011: 96). A aversão à homossexualidade, continua Goldsworthy (2011: 
96), “era bem disseminada entre a maioria das classes sociais de Roma e era vista como uma 
coisa que enfraquecia o homem”.  
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O historiador inglês parte de pressupostos diferentes dos de Craig Williams 
(2010), autor de um dos estudos atuais mais completos sobre a masculinidade romana, ao 
declarar que se submeter a outro homem não era apropriado nem para um escravo. Isso é 
patente em afirmações como: “o comentário de que César tivesse sido submisso a esse ponto 
[ser passivo] tornou os rumores ainda mais danosos porque significavam que o jovem 
aristocrata agira de maneira pouco apropriada até para um escravo” (GOLDSWORTHY, 
2011: 97). Ao fim, o autor afirma que a história de César e Nicomedes não passava de uma 
“boa fofoca, que jogava com os enraizados estereótipos romanos, que suspeitavam dos 
orientais e viam os gregos asiáticos como corruptos e decadentes” (GOLDSWORTHY, 2011: 
97). Goldsworthy (2011: 98) tenta trazer, ainda, um tom de neutralidade à sua interpretação ao 
afirmar que “hoje é impossìvel dizer se a história de César e Nicomedes foi ou não 
verdadeira”. É certo que não é possìvel sabermos. Porém, não podemos ignorar essa narrativa 
ao fazermos um perfil de César, uma vez que por meio dela podemos compreender alguns dos 
aspectos culturais da sociedade romana na qual César e seus biógrafos estavam inseridos.  
A “neutralidade” de Goldsworthy, contudo, não passa de um recurso narrativo, 
pois, em outro momento de seu estudo, o historiador tece considerações que indicam um 
árduo desejo em provar que a história não passava de fofoca. Primeiramente, ele traz o 
argumento de que “o próprio César negou ardorosamente de que não havia um só fragmento 
de verdade” (GOLDSWORTHY, 2011: 98). Essa negativa de César, que, como veremos 
ainda neste capítulo, apareceu apenas nos escritos de Díon Cássio no século III da E.C., não 
serve para corroborar nem veracidade nem falsidade da história. Se é que César tenha negado 
as histórias, os motivos podem ser vários. Surpreende, no entanto, o desejo contínuo do 
historiador britânico em negar a possibilidade de relacionamentos homoafetivos de César. 
Como uma espécie de defesa da virilidade do estadista, caso ele de fato  enha se deitado com o 
rei da Bitínia, Goldsworthy, por fim, escreve: 
 
(…) Talvez o jovem de 19 anos tenha, de fato, sentido e 
sucumbido à atração por um homem mais velho – „experimentado sua 
sexualidade‟ seria, provavelmente, o eufemismo moderno. Se isso 
aconteceu, então, esta foi a única vez, porque é absolutamente certo que a 
homossexualidade não teve participação no resto da vida de César 
(GOLDSWORTHY, 2011: 98). 
 
A sua afirmação nos leva a inferir que ou Goldsworthy desconhece o parágrafo 77 
do Divino Júlio, de Suetônio, ou o ocultou propositalmente em sua análise. Causa espanto, no 
entanto, que o mesmo autor comente todos os relacionamentos do estadista com pessoas do 
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gênero feminino presentes nas narrativas antigas sem colocá-los em dúvida como faz com a 
história de Nicomedes. Em outro momento de seu trabalho, ao mencionar as invectivas que 
César sofreu por meio dos poemas de Catulo, Goldsworthy aponta um único poema – de três 
– e lhe atribui pouca importância. Em contrapartida, na sequência ressalta as inúmeras 
amantes do estadista na oração: “a sugestão de que o proconsul continuava sua caçada às 
mulheres enquanto estava na Gália era ampla e corretamente creditada” (GOLDSWORTHY, 
2011: 312). Ao ler o trabalho de Goldsworthy, fica patente a dificuldade do historiador em 
discutir gênero e sexualidade desatrelados de ideais e conceitos modernos. Tendo pouco 
interesse em debater os ideais de masculinidades e os significados das práticas sexuais do 
mundo romano, Goldsworthy acaba então por impor à sociedade romana antiga ideologias e 
visões modernas sobre os temas analisados.  
Philip Freeman, autor da biografia Jules Caesar publicada em 2008, é mais 
ousado que Goldsworthy em suas afirmações e nega, peremptoriamente, a possibilidade de 
César ter tido relações sexuais com Nicomedes. Nas palavras desse biógrafo, “é altamente 
improvável que César, quaisquer que fossem suas preferências sexuais, tenha arriscado 
deliberadamente sua reputação por um arremesso com uma figura tão proeminente” 
(FREEMAN, 2008: 33). Diferente de Goldsworthy, no entanto, Freeman (2008: 34) trabalha 
com a ideia de que “a homossexualidade no mundo clássico era vista de maneira diferente do 
que na maioria das sociedades modernas, e que os gregos e romanos não se importavam 
realmente com o que um homem fazia na cama com uma mulher ou um homem 
subordinado”. Para o autor, no entanto, alguns dos romanos teriam seguido à risca a moral da 
época, que era contrária à possibilidade de cidadãos submeterem-se passivamente a outros 
homens. Entre os seguidores da norma, estaria César. Ao defender essa tese, Freeman 
interpreta César como um romano superior que jamais teria se rebaixado ao nível de pessoas 
que se deixavam levar por seus desejos e quebravam códigos morais e éticos. É interessante 
que o biógrafo não descarta a possibilidade de César desejar outros homens, mas justamente 
por ser César, o estadista, teria tido um grande autocontrole.  
Há no trabalho de Freeman, portanto, uma idealização da figura biografada, ou, no 
mínimo, um árduo desejo de ver em César uma espécie de “romano perfeito”. Freeman (2008: 
34) indica ainda que o furor com que César se dedicou às campanhas militares teria sido 
possivelmente resultado de seu desejo em demonstrar que as fofocas sobre ele e Nicomedes 
não tinham fundo de verdade. Dito isso, esse biógrafo passa a falar das inúmeras conquistas e 
estratégias militares de seu biografado e o tema da passividade sexual de César é rapidamente 
esquecido. Em relação a Rufião, assim como Goldsworthy, Freeman (2008: 306) fala de sua 
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existência e do cargo recebido em Alexandria – comandante das três legiões deixadas na 
capital egípcia –, mas não comenta nada sobre ele ter sido o exoletus de César. Ignorando a 
explicação dada por Suetônio, aponta ao final que a escolha feita pelo estadista ao nomear 
Rufião comandante teria sido resultado de interesses políticos e não pessoais.  
Em direção contrária à tomada por Cânfora, Goldsworthy e Freeman, Joël 
Schimdt (2006: 23-5) é o único, dentre os principais autores que escreveram biografias de 
César entre o final do século XX e início do XXI, que aventa a possibilidade de César ter 
mesmo se deitado com Nicomedes. Os argumentos utilizados para corroborar sua tese são um 
tanto quanto intrigantes. Primeiro, o biógrafo francês comenta que era comum alguns “jovens 
romanos abandonarem os caminhos das damas”, ainda que os romanos, completa Schimdt, 
“não fossem como os gregos e pouco apreciassem essa prática sexual, quando não a 
escarneciam”. Em seguida, o autor trabalha com a ideia de que era proveitoso para a imagem 
do César que boatos circulassem em Roma, partilhando de uma ideia próxima à máxima fale 
mal, mas fale de mim: “César não se melindrará com isso, sabe perfeitamente que é preferìvel 
falarem dele, mesmo zombando, do que o ignorarem”. Diferente de Goldsworthy, Schimdt 
tende a apontar que há a possibilidade de os boatos nãos serem meras fofocas: “é interessante 
notar que são os adversários de César que divulgam essas insinuações, o que não quer dizer 
que não tenham fundamento” (SCHIMDT, 2006: 25). Em seguida, o historiador e ensaísta 
francês finaliza as discussões sobre as práticas sexuais de César apontando que as histórias 
sobre seus relacionamentos homoafetivos difundidas entre seus contemporâneos não foram 
suficientemente prejudiciais à carreira político-militar de César, e que também não o 
impediram de ser amado por inúmeras mulheres. Rufião, por sua vez, aparece na obra de 
Schimdt (2006: 209) como um alforriado “companheiro de libertinagem” de César que fora 
deixado no comando das três legiões que ocuparam o Egito.  
Jeremy Paterson, no capìtulo “Caesar the Man”, publicado em A Companion to 
Julius Caesar organizado por M. Griffin, de maneira semelhante a alguns dos biógrafos 
mencionados acima, tece breves comentários sobre o que ele chama de “fofoca” acerca da 
relação entre César e o rei Nicomedes da Bitínia. O historiador aponta que os boatos dessa 
estirpe, que constituìram “presentes para os crìticos em toda a carreira de César”, foram “em 
grande parte criação da mentalidade romana que suspeitava dos costumes sociais do mundo 
grego” (PATERSON, 2009: 135).  
Seguindo uma linha semelhante de peremptória negação, temos o professor da 
Georgetown University, Josiah Osgood, que em seu artigo “Caesar and Nicomedes” 
publicado na revista The Classical Quarterly em 2008, afirma que não houve nenhuma 
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relação homoafetiva na vida de César, e que é um despautério alguém se preocupar com o 
tema. Para corroborar sua afirmativa, Osgood (2008: 689) usa de argumentos burlescos e não 
históricos como a justificativa de que, por César ter sido casado e feliz em seus matrimônios, 
não teria mantido relações extraconjugais. A permanência do estadista na Bitínia conforme 
narrado por Suetônio é interpretada no artigo, por seu turno, pelo viés do clientelismo. O 
historiador argumenta que o jovem e arrivista César poderia ter-se demorado na corte de 
Nicomedes apenas para aproveitar “a oportunidade de desenvolver para si próprio a útil 
clientela estrangeira que o reino podia oferecer” (OSGOOD, 2008: 690). Partindo desse 
pressuposto, Osgood afirma que não houve relações sexuais entre o jovem romano e o rei 
bitínio, e que os estudiosos de César deveriam deixar de considerar a hipótese de um 
relacionamento sexual ou afetivo entre ambos e procurar entender o episódio como um 
primeiro passo da carreira política do futuro Ditador de Roma (OSGOOD, 2008: 691).  
Concepções distintas das apresentadas até o presente momento estão maiormente 
presentes em trabalhos historiográficos produzidos no âmbito dos estudos de gênero e 
sexualidades. Nestes, longe de ser questionado ou negado, o relacionamento de César e 
Nicomedes geralmente é utilizado como exemplo da existência de homoerotismo na 
sociedade romana da República Tardia. César, por seu turno, é tomado como o modelo de 
homem romano que não seguia à risca os protocolos de masculinidade de seu tempo e que, 
portanto, pode ser usado como exemplo em discussões acerca dos hiatos existentes entre os 
discursos e as práticas sexuais dos antigos. 
Nessa linha, temos a historiadora italiana Eva Cantarella que, no livro Según la 
natura. La bisexualidade en el mundo antiguo, entende César como um dos primeiros 
exemplos dentre os grandes homens romanos “cuja virilidade não poderia ser posta em 
dúvida, que se comportou sexualmente como mulher” (CANTARELLA, 1991: 203). Em 
algumas passagens de seu trabalho, deixa transparecer que não há dúvidas de que César de 
fato fora amante de Nicomedes e que, devido a isso, é um protótipo de romano que manteve 
“amores proibidos”, termo criado pela autora para explicar as relações em que um cidadão 
romano deixava-se ser submetido por outro homem. Cantarella acredita, em contrapartida, 
que a masculinidade de César não era totalmente contestada devido à sua fama como bom 
soldado e adúltero. Ao criar a imagem do estadista como um womanizer próxima da forma 
como é visto hoje esse tipo de pessoa do gênero masculino, a obra Según la natura peca por 





 (Suet. Div. Jul. 50, 51 e 52). A historiadora resume, por fim, a sua 
interpretação sobre o estadista da seguinte maneira: 
 (…) “César oferecia aos romanos uma imagem sexual não 
habitual: a de um homem que continuava sendo viril mesmo quando era 
sexualmente submetido. Um homem que era tão homem que podia inclusive 
permitir-se ser passivo. E para ser possível oferecer essa imagem contribuiu 
(ou melhor, foi determinante) um segundo e fundamental fator, representado 
– como é óbvio – por sua fama como soldado. (…) Como podia não ser 
sexualmente potente se ele se enchia de glória combatendo, vencia os 
inimigos e submetia os bárbaros?” (CANTARELLA, 1991: 204).  
 
No capìtulo “Virilidades romanas: uir, uirilitas, uirtus”, publicado no primeiro 
volume da História da Virilidade organizada por Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e 
Georges Vigarello, Jean-Paul Thuillier (2013: 86) interpreta César como o modelo de homem 
delicado (molles) da antiga Roma. O historiador francês ressalta a importância de 
entendermos as invectivas sofridas por César como resultado de “hábitos políticos e literários 
com os quais a nossa corretìssima época não está mais habituada” e frisa que tais acusações 
“não culminaram num processo e, apesar da infâmia que normalmente desencadeavam, não 
impediram que César conquistasse uma brilhante carreira militar e política (THUILLIER, 
2013: 86). Ao defender tais ideias, Thuillier ressalta que os valores e normas sexuais dos 
antigos romanos eram distintos dos que vigoram no mundo ocidental contemporâneo. 
Mediante as ideologias atuais, por exemplo, dificilmente um político que recebesse as 
mesmas críticas e caracterizações de César seria eleito presidente de um país como os Estados 
Unidos, ou mesmo o Brasil. Assim, há diferenças entre os códigos de condutas dos antigos 
romanos e os significados que lhes eram atribuídos em comparação com os vigentes em nosso 
mundo. Ao falar da importância dos esportes para a virilidade em Roma, Thuillier (2013: 102) 
usa também o exemplo de César, que de acordo com Plutarco foi um exímio nadador (Plut. 
Ces. 49.8). Com isso, podemos dizer que o historiador francês não lê César como um homem 
não viril, mas sim como um romano que não cumpriu todas as regras, ou protocolos de 
masculinidade, que lhes foram impostos por sua sociedade e cultura. Em alguns casos, como 
na prática de esportes e mesmo no comando de exércitos, César teria cumprido, aos olhos de 
Thuillier, exatamente o que era esperado. 
                                                             
48 Craig Williams (2010: 18-9), que traz importantes reflexões acerca das críticas recebidas por homens romanos 
que se relacionavam excessivamente com diferentes mulheres, explica que estes eram vistos, por alguns 
segmentos da aristocracia romana do final da República e dois primeiros séculos do Principado, como também 
uma espécie de homens efeminados devido ao excessivo gosto pela companhia feminina e descontrole sexual. 
Por meio desse viés interpretativo, mais do que pela ideia de womanizer trazida por Cantarella, podemos 
compreender os possíveis motivos de narrativas crìticas em que César é retratado como “o homem de todas as 
mulheres e a mulher de todos os homens” (Suet. 52.6) estarem presentes nos escritos de autores romanos antigos.  
117 
 
Interpretações de César como o arquétipo de homem bissexual da Antiguidade 
Romana também podem ser encontradas nas produções acadêmicas inseridas nos debates 
sobre gênero e sexualidade. É o caso do trabalho desenvolvido pelo historiador espanhol 
Alfonso Cuatrecasas (1997: 113-114), em que César é visto como o “modelo claro de 
bissexualismo”. Os estudos desse historiador, distante das ideias construtivistas de 
sexualidade, partem do pressuposto de que os significados atribuídos às práticas sexuais na 
Antiguidade Romana eram semelhantes, se não os mesmos, dos de nosso tempo. Cuatrecasas 
não apenas trata como verdadeiras as histórias presentes nos escritos de Suetônio, como usa 
dos discursos acerca da „sexualidade‟ de César como caracterìstica fundamental de sua 
personalidade: 
O grande Júlio César, conquistador das Gálias, político 
hábil, excelente historiador e homem de vastíssima cultua, sem dúvida 
algum um dos personagens mais significativos e proeminentes da 
história de Roma, foi um modelo claro de bissexualismo 
(CUATRECASAS, 1997: 113). 
 
Em âmbito nacional, Pedro Paulo A. Funari e Lourdes Feitosa são dois 
importantes historiadores cujos trabalhos têm trazido consideráveis contribuições aos debates 
sobre os signos de masculinidades e as práticas sexuais do estadista romano. Em diálogo com 
os estudos construtivistas de masculinidades, Funari (2014: 18) comenta no prefácio do livro 
Homoerotismo na Antiguidade Clássica, organizado por Anderson Martins Esteves, Katia 
Teonia Azevedo e Fábio Frohwein, que “Júlio César, com seus amores femininos e 
masculinos, não pode ser encaixado numa definição recente de homoafetividade”. Ainda, na 
Roma de César, complementa o historiador brasileiro, “não há dúvida de que homens se 
relacionavam com homens, e mulheres com mulheres, fosse de forma exclusiva ou não, seja 
em relações carnais, seja em amizade” (FUNARI, 2014: 19). Feitosa, por sua vez, 
compartilhando de interpretações similares as de Funari, e preocupada em apontar a fluidez 
nos amores e nas práticas sexuais próprias da Antiguidade Romana, compreende César como 
um “exemplo significativo do desrespeito a uma restrita prática sexual ativa do aristocrata 
romano”. Logo, os relatos acerca das práticas sexuais do ditador são vistos como uma das 
evidências da existência de hiatos “entre aquilo que era idealizado e o que era 
verdadeiramente efetivado” na sociedade romana (FEITOSA, 2014: 143).  
Conforme demonstrado nesta breve revisão bibliográfica, há hoje uma disputa 
entre biógrafos modernos, pesquisadores da Antiguidade Romana e estudiosos inseridos nos 
debates sobre gênero e sexualidade acerca das interpretações concernentes às práticas sexuais 
e signos masculinos e femininos atribuídos a César pela tradição literária antiga. Nos 
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trabalhos produzidos pelo primeiro grupo, há uma tendência ao silenciamento ou 
tergiversação de temas relacionados às práticas homoeróticas e/ou aos discursos sobre a 
efeminação do estadista apontados por alguns dos autores que ainda na Antiguidade 
escreveram sobre sua vida. Já nas pesquisas feitas pelo segundo e, em particular, terceiro 
grupo, há certa disposição pela utilização desses excertos da documentação antiga como 
exemplo da existência de práticas sexuais da Antiguidade cujos significados eram distintos 
dos modernos. César, na historiografia que trata das práticas sexuais antigas é um exemplo de 
romano que se deitava com homens e mulheres. Entre seus biógrafos modernos, ele tende a 
ser apresentado como o grande político e militar romano cujas acusações de efeminação e 
“homossexualidade” sofridas são lidas como resultado de fofocas e insultos sem fundamentos 
verídicos. Mediante isso, é perceptível que, entre os atuais estudiosos da Antiguidade, há uma 
querela acerca da história de César no que concerne a suas práticas sexuais e, 
consequentemente, à sua imagem de homem viril.  
Independente dos pressupostos teóricos e argumentativos, entre os historiadores 
dedicados ao estudo do estadista são poucos os que têm se preocupado em entender os 
discursos relacionados à sua masculinidade presentes nos escritos antigos que vão além das 
descrições de práticas sexuais. A francesa Géraldine Puccini-Delbey e o norte-americano 
Craig Williams são dois dos historiadores preocupados com o entendimento dos signos de 
masculinidade e feminilidade da Roma Antiga que, atentos a esse problema, trouxeram 
proposições que nos auxiliam a entender, por exemplo, os possíveis porquês de César ter tido 
sua masculinidade contestada também ao manter relações com inúmeras mulheres (Suet. Div. 
Jul. 52).  
Puccini-Delbey (2007: 229; 232) tem trabalhado com a ideia de que, para além do 
ato sexual em si, o que era criticado em César estava relacionado à sua hipersexualidade e 
falta de autocontrole. Ela é uma das poucas historiadoras que também tece comentários sobre 
a “efeminação nas roupas e na aparência fìsica” do estadista, ao mencionar passagens de 
Suetônio, Plutarco e Catulo. Longe de se aprofundar no tema, no entanto, Puccini-Delbey usa 
dessas passagens apenas para mencionar que as críticas feitas a César por seus 
contemporâneos iam além da história da Bitínia. Craig Williams (2010: 182; 191; 209), por 
seu turno, analisa César como exemplo de romano que quebrou, ao menos, o que ele 
considera ter sido “o primeiro protocolo de masculinidade” entre os contemporâneos do 
estadista: o de sempre ser o parceiro ativo numa relação sexual. Ao indicar e analisar os 
signos de masculinidades dos antigos romanos ligados às formas de vestir-se, pentear-se, 
depilar-se, enfim, de como se esperava que o homem (o uir) vivesse cotidianamente, o estudo 
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de Williams oferece uma luz às possíveis interpretações que podemos fazer acerca das mais 
variadas invectivas que foram dirigidas à masculinidade César, estejam elas ligadas ou não às 
suas práticas sexuais. Tendo por intuito apresentar, em seguida, tais críticas e censuras aos 
estilos de vida de Júlio César construídos pela tradição literária antiga, faz-se necessário, no 
entanto, retomar os conceitos de masculinidade apresentados na introdução deste trabalho e os 
significados que, de acordo com os atuais debates historiográficos, eram-lhe atribuídos na 
Antiguidade Romana. Comecemos então por este último ponto. 
 
 
3.2.  OS PROTOCOLOS DE MASCULINIDADE NA ANTIGUIDADE ROMANA 
 
Para uma discussão a respeito dos ideais de masculinidades vigentes na 
Antiguidade Romana, é preciso ter em mente, em primeiro lugar, que não havia entre os 
antigos romanos conceitos como os de “homossexualidade”, “bissexualidade” e 
“heterossexualidade” (HALPERIN, 1990; WILLIAMS, 2010; PUCCINE-DELBEY, 2007; 
BIANCHET, 2014). Nada que se assemelhe a essas classificações identitárias, que foram 
criadas apenas no século XIX, pode ser encontrado na Antiguidade Clássica (HALPERIN, 
1990: 8). Deste modo, não estando revestido de uma dessas identidades sexuais, o homem 
romano devia encontrar-se com a sua masculinidade no fato de ser um uir ou não ser. Para tal, 
esperava-se desses romanos nascidos livres, isto é, dos ingenui, qualidades como uirilitas 
(virilidade, hombridade) 49, uirtus (qualidade de um homem verdadeiro, vigor da maturidade, 
excelência moral, de caráter e mente), imperium (instância de domínio) e fortitudo (força, 
coragem, bravura). Ideologicamente, aqueles que não fossem detentores de tais atributos 
poderiam ser caracterizados como mollis (mole, suave) ou effeminatus (efeminado), e mesmo 
como um non uir (não homem) (CORBIN et al, 2013).  
A atividade sexual do cidadão romano estava entre as práticas culturais que 
definiam a presença ou ausência de sua masculinidade. Contudo, diferente do que se pode 
encontrar em ideologias modernas e ocidentais de sexualidade, o sexo dos parceiros não 
produzia categorizações nem era objeto de restrições. Mediante as fontes textuais romanas 
produzidas entre os séculos II A.E.C. e II da E.C., pode-se argumentar que, para a sociedade 
romana do período, o que importava eram as posições ocupadas pelo uir durante os seus atos 
sexuais – esperava-se que ele fosse o agente ativo – e o status de seus (as) parceiros (as). 
Havia, pois, restrições com relação ao status social daqueles que eram penetrados, mas não ao 
                                                             
49 Tradução dos temos latinos a partir do Oxford Latin Dictionary editado por P.G.W. Glare, OUP: 2009.   
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seu sexo. Como apontado pela máxima presente na comédia O Gorgulho, de Plauto (c. 230 – 
180 A.E.C.), era permitido que o cidadão romano se deitasse com quem ele quisesse desde 
que ficasse “longe da mulher casada, da viúva, da virgem, e dos jovens e rapazes livres” 
(Plaut. Gorg. 37–8). Os escravos, prostitutos e não cidadãos de ambos os sexos poderiam ser, 
portanto, igualmente objetos das investidas sexuais e amorosas dos uiri.  
Integrava, assim, o ideal de masculinidade romano que parece ter sido o 
dominante pelo menos ao longo dos dois últimos séculos da República e de todo o Principado, 
o pressuposto de que os cidadãos pudessem manter experiências sexuais com outros homens 
em certos contextos e configurações (WILLIAMS, 2010: 17). Não era esse tipo de relação em 
específico, chamada hoje de homoerotismo, que alterava o status de uir para o de effeminatus 
de um romano livre, mas sim o que ele praticava durante o coito, independente se o seu 
parceiro fosse outro homem ou uma mulher. Enquanto que o ato de penetrar, entendido como 
uma forma de domínio, era visto como sinal de uirilitas, ser penetrado, praticar a felação em 
um homem, e mesmo a cunilíngua em uma mulher, era sinônimo de efeminação e, no caso do 
uir, daquele que abdicara, por determinado tempo, de sua virilidade (THUILLIER, 2013: 83). 
Não havia, então, entre os romanos a ideia de que as pessoas pudessem ser gays, lésbicas, 
heterossexuais ou bissexuais (nem pessoas que se identificassem com uma dessas categorias), 
mas havia a prática sexual entre pessoas do mesmo sexo que hoje chamamos de 
homoerotismo masculino; e essa prática constituía uma parcela importante dentre os 
protocolos/códigos da masculinidade daquele tempo.  
A respeito desses protocolos, é por certo no estudo das ideologias de 
masculinidade do mundo romano desenvolvido por Craig A. Williams que podemos encontrar 
um dos mais significativos debates. Segundo esse historiador, três eram os protocolos ligados 
às práticas sexuais que deveriam ser seguidos pelos cidadãos romanos: 1. Ser o penetrador e 
não o penetrado; 2. Penetrar apenas sua esposa, escravos de ambos os sexos, prostitutos de 
ambos os sexos e não-cidadãos de ambos os sexos; 3. Os adolescentes, cujo corpo ainda é 
liso, devem ser os principais objetos de desejos dentre todas as pessoas do gênero masculino 
que estão “à disposição” do uir (WILLIAMS, 2010: 18).   
O primeiro protocolo, que é considerado pela maior parte da historiografia atual 
como a diretriz principal do comportamento masculino romano50, tem uma relação “óbvia 
com as estruturas sociais hierárquicas” presentes na sociedade romana (WILLIAMS, 2010: 
                                                             
50 Para discussões historiográficas feitas em âmbito nacional que questionam a ideia de penetração como prática 




18). Constituindo um modelo priápico de masculinidade, esse paradigma condiz com a 
alegação feita pelo filósofo Sêneca de que era um crime “a passividade sexual para o homem 
livre, uma necessidade para o escravo e um dever para o liberto” (Sen. Contr. 4, 10). De 
acordo com esse ideal, que pode ser encontrado em diversas fontes textuais romanas, seria 
viril, portanto, o ingenuus que penetrava analmente os homens, penetrava vaginalmente as 
mulheres e fazia-se fazer uma felação (THUILLIER, 2013: 85). Porém, nem todos os homens 
e mulheres poderiam ser penetrados; e o segundo protocolo estabelece justamente o que fora 
apontado por Plauto: pessoas que, devido ao seu status social, não eram aceitáveis como 
parceiras sexuais dos homens romanos, como os ingenui jovens e adultos. A violação de 
ambas as regras poderia configurar stuprum51, e, enquanto a primeira causaria danos à 
identidade masculina, a segunda poderia trazer consequências morais e legais aos indivíduos 
envolvidos (WILLIAMS, 2010: 19). O terceiro protocolo, por sua vez, não constitui uma 
restrição às práticas sexuais masculinas, mas, sim, uma tendência, presente nas fontes, de que 
os escravos adolescentes do sexo masculino, chamados de pueri, adulescentuli ou iuvenes, são 
os parceiros receptivos ideais (WILLIAMS, 2010: 19). Essa predileção pelos jovens não 
eliminava, e nem criticava, a possibilidade do uso de escravos e/ou prostitutos adultos, como 
os exoleti52. Indicava, no entanto, certa exaltação à beleza do escravo imberbe e a existência 
de uma pederastia em Roma que se diferenciava da grega.  
Os três protocolos, que constituíam ideais criados por e para as elites romanas, 
estabeleciam, portanto, a existência de amores lícitos e amores proibidos. A prática de amores 
censurados, como ser penetrado numa relação sexual, praticar a cunilíngua em uma mulher ou 
a felação em outro homem, poderia alterar a caracterização do cidadão romano de um uiriliter 
(“aquele que porta-se sexualmente como homem” 53) para o de um cinaedus (“viado/bicha” 
54), mollis (“mole”, “suave”) ou effeminatus (“efeminado”). Interessante destacar que as 
                                                             
51 Pierre Grimal (1991: 118) explica que o stuprum “era a mácula provocada por relações carnais ilegìtimas, que 
maculavam o sangue de quem se submetesse, voluntariamente ou não, a amores nos quais desempenhasse um 
papel passivo”. Poderia recair sobre mulheres, caso estas cometessem adultério, e também sobre homens, caso 
estes renunciassem ao seu papel de uir em uma relação, isto é, se no ato sexual ocupasse o lugar atribuído àquele 
que é penetrado. Os escravos (as) e os prostitutos (as) estavam fora do alcance dessa marca (GRIMAL, 1991: 
119; POMEROY, 1995: 160; PINTO, 2012: 123).  
52 Exoletus/exoleti significava “crescido/crescidos” e era utilizado na Antiguidade Romana como um contraponto 
ao adolescens (que pode ser traduzido por “crescendo”).  
53 Definição trazida por Thuillier (2013: 78).  
54
 O termo cinaedus comporta outras traduções como a de “chupador” oferecida pelo classicista brasileiro João 
Angelo Oliva Neto (1996). Neste trabalho, porém, optei por utilizar uma das interpretações sugeridas pelo 
latinista Paulo Vasconcellos (1991), e traduzo o termo cinaedus para o de “viado/bicha”. 
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práticas atribuídas a um homem efeminado na Roma Antiga eram distintas daquilo que 
comumente hoje lhe é outorgado nas sociedades ocidentais. Um exemplo é a possibilidade de 
serem considerados efeminados tanto os homens que assumiam uma posição passiva na 
relação sexual (cinaedus/pathicus), quanto aqueles que faziam sexo oral em mulheres 
(cunnilinctor). Ambos, ainda que sua efeminação fosse apenas um rumor, poderiam ser 
vítimas de chacotas ou até mesmo de ruína política e social (PINTO, 2012: 117). Ainda, entre 
os amores proibidos estavam a submissão de uma mulher livre que não fosse a sua, de um 
romano livre ou de um jovem livre (CANTARELLA, 1991: 138). Relacionar-se com pessoas 
desse status social seria objeto de escândalo, de reprovação e poderia, segundo Thuillier 
(2013: 91), “levar a punições de diversas ordens” 55.  
Como apontam as recentes discussões historiográficas tributárias, sobretudo, dos 
pioneiros trabalhos de Kenneth Dover (1978) e Michel Foucault (1984), os gregos possuíam 
regras distintas das que vigoravam entre romanos acerca das relações pederásticas masculinas. 
De acordo com fontes textuais advindas dessas sociedades, em ambas as culturas os 
adolescentes constituíam objetos de desejos dos cidadãos adultos, porém, enquanto em Roma 
esperava-se que esse desejo fosse voltado apenas aos garotos escravos, na Grécia era aceito e 
até mesmo encorajado o cortejo do garoto livre (MANWELL, 2007: 118). Eva Cantarella 
(1991: 133) explica que relacionar-se com um jovem escravo, para os gregos, não tinha 
nenhum sentido, visto que a pederastia tinha uma função educativa e cultural que requeria, 
por definição, que o garoto fosse livre. Grosso modo, partia-se do pressuposto que era parte 
da educação dos néoi (jovens) a formação de sua virilidade, e que tal característica só poderia 
ser plenamente desenvolvida caso, durante a adolescência, o futuro cidadão ocupasse um 
papel tido como feminino junto aos varões adultos de sua sociedade (SARTRE, 2013).  
                                                             
55 A documentação escrita dos antigos romanos que chegou até nós, em que há menções às suas práticas sexuais 
e aos protocolos de masculinidade, não deixa claro quais eram os possíveis tipos de punições que sofreriam os 
acusados de stuprum. O historiador brasileiro Renato Pinto (2012: 123), em diálogo com o norte-americano 
Craig Williams (2010), argumenta que durante a República não parece ter havido nenhuma lei que punia o 
stuprum e que, “todo o processo de punição se daria no meio privado, pelos paterfamilias, sem a intervenção 
direta do governo romano”. Williams e Pinto, entretanto, apontam que entre os estudiosos do tema há 
questionamentos frequentes acerca da natureza de uma lei mencionada por Cícero em 50 A.E.C (ad Familiares, 
VIII, 12) que se acredita ter sido utilizada para a coibição de atos sexuais impróprios: a lex Scantinia (aprovada 
em meados do século II A.E.C.). Eva Cantarella (1991: 149-50), por sua vez, acredita que a lei castigava, no 
caso de uma relação pederástica, o uir, e no caso de uma relação entre homens livres, apenas aquele que se 
deixava ser penetrado. Segundo a historiadora italiana, a penalidade pelo stuprum, de acordo com a lex 
Scantinia, seria de dez mil sestércios (CANTARELLA, 1991: 152-3). A opinião de Cantarella não é 
compartilhada por todos os estudiosos do tema, pois alguns argumentam que, por meio da documentação, é 
pouco provável inferir ao certo o que era a lei, e quais atos e como ela punia. Mais informações existem, no 
entanto, acerca de outra lei, aprovada no início do Principado: a lex Iulia de adulteris coercendis, de 18 A.E.C. 
Esta trouxe severas punições ao adultério feminino, o que demonstra que este, sobretudo, tratava-se de um 
stuprum considerado grave pelo menos por uma das camadas aristocráticas da Antiga Roma.  
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Esse ideal fazia parte de um rito de iniciação viril que, como apresenta Maurice 
Sartre, era composto por três fases: 1. Marginalização, em que individual ou coletivamente os 
adolescentes eram afastados da cidade; 2. Inversão, quando os adolescentes deveriam tornar-
se objetos de desejo dos cidadãos masculinos, comportando-se ao inverso daquilo que se 
esperará deles como cidadãos; 3. Reintegração, fase em que finalmente os garotos, já ao final 
de sua adolescência, eram reintegrados à sociedade e considerados aptos a desempenharem os 
papéis de cidadãos (SARTRE, 2013: 37-9). A inversão presente nesse sistema educativo era, 
então, a base para as relações sexuais desiguais entre os erômenos (ἐρώμενος), jovens de 12 a 
17 anos que ideologicamente assumiriam o papel de parceiros passivos, e os erastés 
(ἐραστής), cidadãos adultos que deveriam dominar a relação. Para além da permanência de 
hierarquias, havia ainda algumas regras que os protocolos de masculinidade gregos impunham 
a essa relação, como, por exemplo: os erômenos deveriam comportar-se com recato e não 
parecerem demasiado ansiosos para o contato com os erastés (MANWELL, 2007: 118; 
SARTRE, 2013: 53); essa ligação pederástica não poderia se tratar de coação nem de 
prostituição (SARTRE, 2013: 53); não deveria tratar-se de uma relação amorosa íntima, mas 
sim de uma conquista pública (SARTRE, 2013: 54); e com o término da adolescência deveria 
ser concluída, pois caso contrário tornar-se-ia uma perversão (SARTRE, 2013: 55).  
Essas ideologias encontraram resistência entre os códigos de masculinidade 
romanos, que estabeleceram o garoto escravo como o objeto ideal para o desejo e o 
relacionamento pederástico. Isso não significa dizer que na prática não houvesse romanos que 
se sentiam atraídos ou que procuravam ter relações com os meninos livres, mas, sim, que, 
conforme estipulado pelo segundo protocolo apresentado acima, tais atitudes eram 
ideologicamente inaceitáveis. Por seu turno, os adolescentes livres que se deixassem ser 
penetrados por adultos, além de serem acusados de stuprum, por não respeitarem uma das 
principais diretivas da masculinidade romana, poderiam ser vítima de censuras e invectivas 
por toda a sua vida. A tradição literária nos deixou, por exemplo, relatos tanto de cidadãos que 
foram acusados de terem aceitado o papel receptivo quando adolescentes, quanto daqueles 
que eram famosos por cultivarem os pueri delicati, isto é, meninos escravos, em sua casa. 
Júlio César (Suet. Div Jul. 2), Marco Antônio (Cic. Phil. II, 3, 44-5) e o imperador Augusto 
(Suet. Aug. 68), por certo, estão entre os principais exemplos de ingenui que foram acusados 
de terem sido os parceiros sexuais passivos de outros homens durante suas respectivas 
juventudes. Já imperadores como o próprio Augusto (Suet. Aug. 83), mas também Tibério 
(Suet. Tib. 42-5), Domiciano (Díon Cássio, LXVII, 15.3) e Adriano (H.A. Hadr. 14) ficaram 
famosos por suas relações pederásticas com os seus jovens escravos.  
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Algumas das documentações provenientes de grupos populares, como os grafites 
de Pompeia, possibilitam o questionamento da ideia de que a masculinidade romana estivesse 
estritamente ligada à ação de penetrar (FUNARI, 2003; FEITOSA, 2005; FEITOSA, 2014). 
Nesses grupos, outros ideais de masculinidades podem ter se manifestado56 e, como apontado 
pela historiadora brasileira Lourdes Feitosa (2005: 100), não devemos considerar que a 
passividade sexual fosse “uma condição natural a todos os que não pertencessem às elites”. 
Podemos afirmar, no entanto, que práticas homoeróticas eram comuns em todos os estratos 
sociais de Roma. Nos documentos do período, tanto em textos filosóficos quanto literários e 
arqueológicos, não encontramos críticas às relações homoeróticas em si, mas aos cidadãos 
romanos que assumiam, de acordo com os ideais da época, o papel de passivo ou mantinham 
relações tidas como impróprias, como a pederastia grega. Assim, o “normal” para os romanos 
era que o cidadão mantivesse relações com pessoas de ambos os gêneros (seguindo, claro, as 
normas ideológicas acerca dessas relações). Inclusive, biógrafos antigos viram como 
diferentes, ou estranhos, aqueles homens que se relacionaram apenas com mulheres, como, de 
acordo com Suetônio, teria sido o caso do imperador Cláudio (Suet. Claud, 33.2). Essa é uma 
diferença entre a sociedade romana e a nossa que precisa ser levada em consideração e 
sublinhada quando estamos trabalhando com as suas recepções no mundo contemporâneo.  
É importante destacar que o ato sexual, que perpassava os protocolos de 
masculinidade romanos elencados acima, não é a única prática definidora da masculinidade 
ou da efeminação encontradas na literatura escrita por e para a aristocracia romana. Não é 
porque penetra que é necessariamente viril. Ser penetrado, em contrapartida, é apenas uma 
entre muitas práticas consideradas como própria dos efeminados (WILLIAMS, 2010: 138). 
Em virtude disso, no primeiro volume da trilogia História da Virilidade, o historiador francês 
Jean-Paul Thuillier (2013: 94-112) enumera as características físicas e morais que completam 
o retrato ideal do romano viril: tez e corpos bronzeados (Figura 24); corpo de atleta; não 
depilação de certas partes do corpo; coragem para a guerra; propensão à prática de esportes; 
                                                             
56 É tendo como intuito entender essas outras ideologias que trabalhos como o de Pedro Paulo A. Funari e 
Lourdes Conde Feitosa, em âmbito nacional, foram produzidos entre o final dos anos 1990 e início dos anos 
2000. Por meio dos grafites encontrados nas paredes de Pompeia, Funari (2003) e Feitosa (2014) questionam a 
ideia de que a virilidade romana estaria estritamente ligada à ação de penetrar. De acordo com Feitosa (2014: 
139), “embora a ética sexual fosse exigente, complexa e múltipla, não havia um único código regendo o 
comportamento sexual”. Nos grafites pompeianos, cuja escrita é atribuìda aos populares, é possìvel 
encontrarmos tanto discursos que reafirmam esse ideal aristocrático quanto aqueles que o contradizem, expondo 
de certa maneira, o conflito existente “entre o comportamento moral idealizado, que prescrevia a repugnância à 
passividade masculina, e aquele praticado e tolerado pelo amor” (FEITOSA, 2014: 149). Isso demonstra, de 
certa forma, como eram complexas e fluidas as práticas sexuais e as representações delas entre os diversos e 
heterogêneos grupos que compunham a sociedade romana.  
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autocontrole dos desejos sexuais e dos sentimentos; pudor na maneira de vestir-se; e o 
controle tanto de sua casa quanto da vida política romana. Por conseguinte, de nada adiantava 
ao cidadão romano ser exclusivamente o penetrador quando fechado entre quatro paredes, e 
no cotidiano portar-se, falar-se, pentear-se ou depilar-se ao estilo então atribuído como 
próprio do feminino57.  
Figura 24. Assim como os gregos, os romanos pensavam que a palidez era sinal e consequência de 
efeminação. Havia, pois, um ideal de tonalidade bronzeada ligada à masculinidade que podemos 
constatar nesta e em outras imagens advindas de Pompeia. Neste afresco, a diferença entre a cor da 
                                                             
57 Sugestões sobre como o homem romano deveria portar-se em seu cotidiano podem ser encontradas nos 
escritos de Públio Ovídio Naso (c. 43 A.E.C. – 17 E.C.). Em A Arte de Amar, por exemplo, o poeta dá o seguinte 
conselho aos cidadãos romanos viris: “não te deleite em enrolar teus cabelos com ferros, nem a tirar os pelos das 
pernas com pedrapomes. A limpeza agrada: bronzeia teu corpo pelos exercìcios do Campo de Marte” (1, 42.44).  
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pele do personagem masculino (bronzeada) e da feminina (esbranquiçada) é marcante. [Afresco 
mostrado Perseu e Andrômeda, Pompeia, Casa de Dioscuri (VI, 9, 6).  
A. 128cm, L. 106cm. Nápoles, MANN] 
 
Desta feita, o descontrole tanto das práticas sexuais quanto das atividades 
cotidianas gerava suspeitas, e era tido como indício de desvio da norma masculina. O fato de 
regras existirem, no entanto, não significa que o cidadão romano se circunscrevia somente ao 
que lhe era recomendado (PINTO, 2012: 119). Conforme indicado por Clarke (1998: 26), é 
impossível que todos os romanos, fossem eles membros da aristocracia ou das classes 
populares, aceitassem o que a cultura da época queria incutir-lhes. Assim como no mundo 
contemporâneo há pessoas que resistem e não seguem a ideologia dominante de uma 
sexualidade heteronormativa, por certo, entre os membros da sociedade romana, havia aqueles 
que também não seguiam todas as regras sexuais e de gênero que lhes eram impostas por essa 
moral que era, acima de tudo, uma moral masculina aristocrática. A existência de tais 
regras/protocolos/códigos pode justamente ser lida como evidência de que a realidade do 
quotidiano de grande parte dos habitantes do mundo romano, fossem eles livres, escravos, 
homens, mulheres, adolescentes, cidadãos ou não cidadãos, poderia ser bem diferente do que 
apresentava a ideologia. Basta uma leitura da biografia dos doze primeiros Césares de 
Suetônio, escrita em torno de 119 e 122 da E.C., para constatarmos exemplos discursivos 
significativos de desrespeito às regras de uma “sexualidade” ativa. Também por meio da 
análise dos grafites de Pompeia e das imagens encontradas em diversos lugares que um dia 
pertenceram a Roma é possível demonstrar os hiatos que existiam entre aquilo que era 
idealizado e aquilo que era praticado.  
 
3.3. A MASCULINIDADE DE CÉSAR NA TRADIÇÃO LITERÁRIA ANTIGA 
 
Mediante o estudo da tradição literária antiga e na trilha das discussões 
historiográficas trazidas, sobretudo, por estudiosos como Puccine-Delbey (2007), Williams 
(2010), Pinto (2011) e Thuillier (2013), podemos entender Caio Júlio César como um retrato 
significativo do uir que não seguia à risca as normas aristocráticas, no geral, e os protocolos 
de masculinidade, em particular. Comentários sobre as suas práticas sexuais, características 
físicas e gostos pessoais podem ser encontrados, por exemplo, nos poemas de Catulo, nas 
biografias escritas por Plutarco e Suetônio e na obra de Díon Cássio. Pouco lembrados ou não 
mencionados nas grandes biografias escritas a respeito de César por estudiosos modernos – 
que geralmente estiveram mais preocupados com suas ações militares e políticas –, alguns 
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desses escritos apresentam também algumas das invectivas e alcunhas pejorativas que lhe 
foram dirigidas em virtude de suas relações amorosas e da forma como se portava. Uma das 
alcunhas mais emblemáticas, por certo, é a de cinaede Romule (“Rômulo viado/bicha”), 
oferecida pelo poeta Catulo no texto conhecido modernamente como poema 29.  
Contemporâneo de César e testemunha da última e conturbada década da 
República Romana, Caio Valério Catulo foi um dos mais destacados membros do chamado 
“grupo de poetas novos” formado por jovens intelectuais romanos cujos escritos, ao 
aproximaram-se da poética helenística58, acabaram por romper com o passado literário 
romano (OLIVA NETO, 1996: 16; SKINNER, 2007: 02). Especula-se que Catulo tenha 
vivido entre os anos 82 e 52 A.E.C. (VASCONCELLOS, 1991: 12; KONSTAN, 2007: 73) e 
que, sendo filho de um importante habitante da Gália Cisalpina, fazia parte de uma família 
cujos laços de amizade e/ou clientelismo podem ter sido mantidos com Júlio César, 
comandante dessa província entre 59 e 50 A.E.C. (STEEL, 2009: 118). De toda a obra do 
poeta romano, caracterizada pela poesia de circunstância59, chegaram até a 
contemporaneidade 116 poemas60, entre os quais em quatro há menções a César. Dentre esses, 
Catulo refere-se ao estadista romano de forma positiva, conforme apontado no início deste 
capítulo, apenas no famoso poema de despedida a Lesbia. Escrito por volta do verão de 55 
A.E.C., o carmen 11, em que, dirigindo-se aos seus rivais Fúrio e Aurélio, menciona as 
extensões territoriais de Roma e chama César, que é visto nesse momento como o responsável 
pela conquista de novos territórios, de “Grande César” (Caesaris uisens monimenta magni).  
Ataques diretos à figura do então governador da Gália e à sua uirilitas aparecem 
de forma incisiva no poema 29. Devido às referências às invasões das Ilhas Britânicas 
(ocorridas nos verões de 55 e 54 A.E.C.) e ao vínculo familiar criado entre César e Pompeu 
por meio do casamento deste com Júlia (filha de César que faleceu no outono de 54 A.E.C.) 
presentes em seus versos, a sua escrita é atribuída a algum tempo entre o outono de 55 e a 
                                                             
58 De acordo com João Ângelo Oliva Neto (1996: 31), essa escola literária “repudiava os poemas cìclicos, ou 
seja, os longos poemas épicos de modelo homérico”. Segundo ainda o latinista brasileiro, esse repúdio não se 
referia a Homero, mas constituìa uma “consciência crìtica de que a forma poética que então materializava a 
época não era a longa epopeia”. Uma das principais caracterìsticas da poética helenìstica era, portanto, a escrita 
de poemas pequenos, pois, como explica Oliva Neto (1996: 31), foram desenvolvidos dois gêneros de poemas: o 
epìlio (pequena épica) e o idìlio (pequeno quadro) que, em geral, tinham “até quatrocentos versos, longos quiçá 
para o padrão atual, mas cuja brevidade é relativa à épica”. 
59 Poemas estruturados em forma de bilhetes endereçados a seus amigos, rivais e paixões e escritos num latim 
familiar. 
60 Todos os poemas de Catulo estão reunidos atualmente, em edição brasileira, na obra O Livro de Catulo, 
traduzido e organizado por João Ângelo Oliva Neto, publicado no ano de 1996. 
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primavera de 54 A.E.C. (KONSTAN, 2007: 73; TATUM, 2007: 341). Além de comentar 
algumas das campanhas militares de César na Gália, nesse poema Catulo tece comparações 
entre o estadista e Mamurra, o cavaleiro romano que tinha servido com Pompeu no Oriente, e 





Quem pode ver, quem por suportar 
(só um veado, um viciado em jogo!) 
Mamurra ter o que a Gália Comada 
Tinha antes e a última Britânia? 
Rômulo chupador (Cinaede Romule), tu vês e aguentas? 
E ele agora, superior, super rico, 
vai perambular pelas camas todas 
Qual os branquinhos pombos, qual Adônis? 
Rômulo chupador (Cinaede Romule), tu vês e aguentas? 
És bem veado, viciado em jogo! 
Em nome disto foi, comandante único, 
que no ocidente andaste à ilha última 
p‟ra que este teu Pinto todo fodido 
comesse ali duzentos ou trezentos? 
É outra a liberdade dos ladrões? 
Não fodeu tudo? Não consumiu tudo? 
Dilapidou primeiro os bens do pai, 
depois despojos Pônticos, e após, 
Ibéricos, bem sabe o Tejo aurífero. 
Temem-no nas Gálias, temem-no as Britânias. 
Esse infeliz por que ajudais? Que sabe 
mais que devorar grandes patrimônios? 
Em nome disto, em Roma ó mais potentes! 
ó sogro, ó genro, destruístes tudo? 
(Catulo. Carmen 29) [Tradução de João Ângelo 
Oliva Neto. In. O Livro de Catulo, 1996: 86] 
 
No poema em questão, o poeta acusa Mamurra de estar enriquecendo na província 
da Gália por meios ilícitos, além de estar cometendo adultérios de forma desenfreada. Ao se 
perguntar quem poderia aguentar e ser amigo de alguém como Mamurra, Catulo responde a si 
mesmo que apenas um “impudico” (impudicus), “insaciável” (uorax) e “ludibriador” (aleo) 
como César. No verso 05, o poeta vai além em suas invectivas e chega a chamar o general de 
cinaedus ao tecer a pergunta “Rômulo viado, verás isso e aguentarás?”62 (Cinaede Romule, 
haec uidebis et feres?). Até Pompeu, introduzido no verso 24 como genro de César, teve sua 
                                                             
61 Além da aparição em poemas cujas críticas também são dirigidas a César, Mamurra está presente em pelo 
menos outros quatro poemas de Catulo que chegaram até nós: os carmina 94, 105, 114, 115. Para análises desses 
outros poemas, ver os capítulos de Konstan e Tatum publicados na obra A Companion to Catullus (2007).  
62 Tradução proposta pelo autor deste trabalho.  
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uirilitas desafiada pelo poeta devido à sua conexão com Mamurra (ó sogro, ó genro, 
destruístes tudo?). Interessante lembrarmos que Cícero, no capítulo XXI, parágrafo 80, de sua 
obra De Amicitia composta em 44 A.E.C., escreve que “cada um ama o seu próprio eu” e isso, 
na visão do orador, seria uma das marcas da amizade entre homens romanos. Tal argumento 
nos leva a entender que entre os contemporâneos de César pode ter existido um ideal que 
inferia a possibilidade da existência de amizade apenas entre pessoas de status e interesses 
semelhantes (WILLIAMS, 2012: 23). Assim sendo, para Catulo, talvez somente uma pessoa 
que fosse tão lasciva quanto Mamurra poderia tê-lo como amigo. Logo, nesse imaginário, 
César por certo seria um homem de práticas e gostos tão criticáveis quanto aqueles de seu 
amigo, e, devido a isso, Catulo poderia além de questionar o apoio oferecido pelo estadista, 
também compará-lo ao imoral mestre de obras. César é apresentado pelo poeta, portanto, 
como um homem mal e a prova disso seria “o estilo de vida repreensìvel de Mamurra” 
(TATUM, 2007: 342).  
As invectivas de cunho sexual contra os amigos César e Mamurra estão presentes 
novamente no poema 57, em que Catulo marca a ambos como sendo igualmente passivos 
sexualmente (pathicoque), corruptos (improbis), viados (cinaedis) 
63
 e sedutores:  
 
Tudo certo entre os chupadores ímprobos (improbis cinaedis) 
Mamurra, que é passivo, e César (Mamurrae pathicoque 
Caesarique) 
Não admira: as machas de ambos, iguaizinhas, 
Romana uma e a outra Formiana, 
Tão bem gravadas não serão lavadas; 
sofrendo de um só mal os gemeozinhos, 
numa caminha só dois pedantinhos, 
a fim de amantes um não menos que outro, 
companheiros rivais de menininhas: 
tudo certo entre os chupadores ímprobos (improbis cinaedis). 
(Catulo. Carmen 57) [Tradução de João Ângelo 
Oliva Neto. In. O Livro de Catulo, 1996: 104] 
 
Escrito em data desconhecida, o poema chama a César e Mamurra, no verso 02, 
de pathici, que pode ser traduzido por “passivos”, e no 10 de “companheiros rivais de 
menininhas” (riuales sociei puellularum), epíteto que traz uma certa ambiguidade pois 
possibilita que eles sejam lidos aqui tanto como “rivais de menininhas pelo afeto dos homens” 
quanto “rivais um do outro pelo afeto de menininhas” (WILLIAMS, 2010: 403). 
Independente da interpretação, ambos são apresentados como personagens marcados pelo 
                                                             
63 Tradução proposta pelo autor deste trabalho. 
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descontrole sexual. A palavra cinaedus presente no primeiro e último versos, e que havia sido 
mencionada por Catulo no poema 29, também merece certa atenção, uma vez que não 
constituía para os romanos um sinônimo de pathicus. Como argumenta Craig Williams (2010: 
172-8), o termo cinaedus sugeria certo desvio do padrão masculino e o pathicus indicava 
especificamente o homem adulto que ocupava o papel receptivo no sexo.   Ou seja, o segundo 
termo teria uma conotação sexual, enquanto que o primeiro estaria ligado a uma ideia de 
desvio dos protocolos sociais e/ou sexuais de masculinidades. Devido a isso, como apontado 
por Tatum (2007: 343), temos nesses versos uma efeminização completa de César, pois ele é, 
para Catulo, um cinaedus e um pathicus ávido pelo prazer sexual. Interessante notarmos que 
as críticas feitas pelo poeta ao estadista e mestre de obras não são direcionadas às práticas que 
modernamente são conhecidas como próprias da bissexualidade, uma vez que ambos são 
apresentados como cinaedi, pathici e conquistadores de mulheres, mas às posições que 
costumam ocupar no sexo e, sobretudo, à submissão a seus próprios desejos descontrolados 
(WILLIAMS, 2010: 229).  
Quase dois séculos após a escrita dos poemas 29 e 57, o biógrafo Suetônio 
comentou em seu trabalho que Valério Catulo, conhecido por César como “causador de 
estragos indeléveis devido ao pequeno poema sobre Mamurra”, chegou a lhe dar satisfações 
acerca de seus escritos (Suet. Div. Iul. 73.4). Se é que algum pedido de desculpas existiu, 
talvez o poema 93 possa ser lido como certa evidência de tal tentativa conciliadora 
(KONSTAN, 2007: 84). Escrito no formato dístico, e descrito por Quintiliano como um 
espécime de insanidade (Inst. 11.1.38), o poema é composto pela seguinte declaração:  
 
“Eu não estou muito interessado, César, em tentar agradar-lhe 
Nem saber se você é um homem branco ou negro”  
Original: Nil nimium studeo, Caesar, tibi uelle placere  




Há uma ausência dos tropos invectivos mencionados anteriormente nesses versos, 
mas eles também não parecem constituir uma cortesia para César e podem ser lidos, portanto, 
como uma rejeição de uma suposta iniciativa amigável e não como gesto de arrependimento. 
Como podemos observar, o poeta manifesta certa indiferença a César, mas, ao dizer que 
pouco lhe importava saber se ele era “branco ou negro”, exprime uma ideia de que não lhe 
                                                             
64 Tradução proposta pelo autor deste trabalho. Outras traduções possíveis são as dadas por João Ângelo Oliva 
Neto (1996: 152), “Pouco me importa, César, querer te agradar / nem quero saber se és Grego ou Troiano” e 
Paulo Vasconcelos (1991: 15), “Não faço lá muita questão, César, de procurar agradar-te / nem de saber se és 
branco ou preto”.   
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interessava saber se o general era mesmo um pathicus. Isso porque, como discutido 
anteriormente, “os romanos pensavam que a palidez era sinal e consequência da passividade” 
(CANTARELLA, 1991: 203). 
Conforme apontado por Tatum (2007: 337), as invectivas catulinas têm muito em 
comum com as práticas oratórias de cunho político das últimas décadas da República 
Romana, em que vivências de cidadãos romanos vistas como hipocrisias morais e/ou más 
condutas sexuais são expostas. As invectivas de ordem sexual, como as que aparecem nos 
poemas 29, 57 e 93 de Catulo, eram artifícios comumente utilizados em discursos em que 
havia uma busca pelo descrédito de um adversário tanto em sua vida pública quanto privada. 
Outros tipos comuns de invectivas que podemos encontrar em distintas documentações do 
período e que podem ser vistas como insultos a adversários discorriam sobre: 1. As suas 
origens geográficas e sociais; 2. A reputação de sua família; 3. Aparência física; 4. Pretensões 
políticas; 5. Traições; 6. Avidez pela propriedade alheia, luxúria e falhas financeiras 
(TATUM, 2007: 336). Quanto às suas veracidades, não é possível sabermos ao certo. Se o 
objetivo é apontarmos e/ou compreendermos as visões elaboradas acerca de uma personagem, 
como é o caso do presente trabalho, pouco importa, porém, o que por trás de tais invectivas 
era real ou ficção. O interessante é percebermos que nas entrelinhas de críticas e piadas 
trazidas por esse tipo de discurso há questões, ideais e preconceitos próprios da sociedade na 
qual e para qual foram elaboradas. Esse tipo de acusação consiste, como explica Puccini-
Delbey: 
 
(…) demonstração de que o cidadão que se entrega à devassidão 
e, em particular, se coloca em situação de passividade sexual é objeto de 
reprovação geral. As invectivas sexuais contra um adversário, se não são 
confirmáveis e, por isso, ficam sujeitas a dúvidas, permitem-nos ainda assim 
trazer à luz aquilo a que Paul Veyne chama „censura coletiva da conduta 
privada‟, que estabelece uma regra normativa de comportamento privado, e 
sexual, de qualquer cidadão, em paralelo com a lei. Estes ataques de ordem 
privada e sexual são numerosos nos cinquenta e oito discursos que nos 
chegaram de Cícero. Constituem uma verdadeira arma política (PUCCINE-
DELBEY: 2007: 228). 
 
Temos, pois, nos citados poemas de Catulo uma imagem criada acerca de Júlio 
César como um romano marcado pelo descontrole sexual e sujeito a ocupar posições nos atos 
sexuais que eram entendidas na época como próprias de um pathicus. Os romanos que o 
cercavam, de igual modo, são considerados de reputação duvidosa. As críticas que lhe são 
dirigidas, no entanto, não são direcionadas aos relacionamentos com outras pessoas do gênero 
masculino, mas sim à quantidade de amantes de ambos os gêneros, aos supostos papeis 
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ocupados no sexo e a falta de comedimento na vida pública e privada. Sendo a passividade 
sexual um substrato da invectiva catulina, pode-se inferir que, para alguns seguimentos da 
sociedade na qual Catulo e César estavam inseridos, era essa a prática vista como vergonhosa, 
e não os relacionamentos homoafetivos (NETO, 1996: 49). Como apontando por Manwell 
(2007: 125), não é nenhuma surpresa que Catulo reproduza alguns dos aspectos do ideal 
masculino tradicional de seu tempo. É interessante, contudo, que algumas das práticas tidas 
como impróprias por esses mesmos ideais, como o amor por um menino livre e por uma 
mulher casada, são exaltados em alguns de seus outros poemas. Ao lançar desprezo por 
alguns dos padrões tradicionais de comportamento sexual e utilizar-se de outros para criticar 
seus desafetos políticos, o poeta elaborou textos em que podemos inferir o quão fluidas 
poderiam ser as visões acerca de determinadas relações sexuais e signos masculinos no tempo 
de César. Enquanto podemos observar pelos poemas em que aparecem as críticas ao estadista 
certa concordância com o primeiro protocolo de masculinidade teorizado por Craig Williams, 
em outros escritos do poeta, como nos versos dedicados a Lesbia e Juvêncio, é perceptível 
certa recusa em seguir o que o autor americano denominou de segundo protocolo
65
. 
Para além dos escritos de Catulo, as recepções antigas da masculinidade de César 
ganharam maior espaço nos escritos de Caio Suetônio Tranquilo. De acordo com Antonio da 
Silveira Mendonça (2015: 15), o biógrafo Suetônio, que é comparado modernamente a um 
mordomo bisbilhoteiro, escreveu uma biografia erudita de César. Esse trabalho, que se 
especula ter sido escrito entre os anos 119 e 122 da E.C., recebeu o nome de O Divino Júlio e 
foi publicado como parte de uma obra maior: o livro A vida dos doze Césares
66
 (ESTEVES, 
2015: 14). Tendo possivelmente sido escrito durante o reinado do imperador Adriano (117 – 
138 E.C.), a leitura da vida de César trazida por essa obra do biógrafo latino representa mais 
os ideais sociais, culturais e políticos desse principado do que daqueles que podem ter 
existido na época de César. As críticas tecidas por Suetônio sobre os períodos difíceis do 
passado, por exemplo, parecem estar em concordância com a ideia que o referido governo 
buscava transmitir de que, diferente das épocas narradas pelo biógrafo, aquele era um período 
                                                             
65 Ver, por exemplo, os poemas 11 (dedicado a Lesbia, uma suposta matrona romana) e 48 (dedicado a um 
suposto jovem romano livro chamado Juvêncio). Para discussões acerca das personagens Lesbia e Juvêncio, 
criados por Catulo, consultar: VASCONCELOS, P. S. Catulo. O cancioneiro de Lésbia (1991); OLIVA NETO, 
J. A. O livro de Catulo (1996); e OLIVA NETO, J. A. A Warren Cup e os poemas pederásticos de Catulo: 
considerações sobre o erotismo nas artes da Roma Antiga (1995/6).    
66 De acordo com Antonio da Silveira Mendonça (2007: 14), com exceção da dedicatória ao amigo Septício 
Claro e dos capítulos introdutórios da biografia de César que se perderam, o trabalho sobre os doze Césares de 
Suetônio chegou até a contemporaneidade praticamente intacto.  
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de paz e liberdade. Contudo, como pesquisas recentes têm apontado, Suetônio não deixou de 
tecer críticas ao seu tempo, que podem ser encontradas de forma camuflada em biografias 
como a dos imperadores Nero e Calígula.  
Em O Divino Júlio, Suetônio narra os feitos políticos e militares de Júlio César e 
também apresenta em detalhes os diversos boatos, características físicas e gostos de seu 
biografado. É nessa biografia que Júlio César, maiormente, é apresentado como um romano 
que desrespeitara alguns dos protocolos de masculinidade de seu tempo. Também é nela que 
podemos encontrar um maior número de invectivas referentes à sua masculinidade que 
supostamente ele recebera de seus contemporâneos. Uma das narrativas mais polêmicas que 
pode ser encontrada em O Divino Júlio é, por certo, aquela que se refere ao relacionamento do 
biografado com o rei Nicomedes da Bitínia presente no capítulo 2: 
 
1. Iniciou o serviço militar na Ásia no quartel-general do pretor 
Marcos Termo; enviado por ele à Bitínia para mobilizar uma esquadra, 
deixou-se ficar na corte de Nicomedes, não sem que se espalhasse o boato de 
ter-se ele prostituído ao rei, rumor aumentado quando logo a seguir voltou à 
Bitínia sob a alegação de cobrar uma dívida de um liberto, seu cliente. 2. O 
resto da campanha lhe valeu uma reputação mais favorável, e Termo, na 
tomada de Mitilene, condecorou-o com a coroa cívica (Suet. Div Iul. 2) 
[Tradução de Antonio da Silveira Mendonça. In. Vidas de César, 2007: 23]. 
 
De acordo com o biógrafo, César, com então 19 anos, teria se prostituído ao rei 
quando visitara a sua corte em 81 A.E.C. Devido a essa relação, em que supostamente 
ocupara o papel de passivo, o futuro estadista teve que suportar chacotas e pilhérias ao longo 
de toda a sua vida (Div. Iul. 49. 1). Apelidos maliciosos relacionados a esse episódio não 
faltaram a César que, ainda segundo Suetônio, recebeu alcunhas como “Rival da rainha” e 
“Espaldar da liteira real” pelo senador Dolabela, “Bordel de Nicomedes” e “Baixo meretrìcio 
da Bitìnia” por Curião, o pai (Div. Iul. 49. 3), e “Rainha da Bitìnia” por Bìbulo, o seu ex-
colega de consulado (Div. Iul. 49. 4). No capítulo 49 da obra, é apontado ainda que Cícero, 
em uma de suas cartas, teria escrito “que na Bitìnia o filho de Vênus conspurcara a flor da 
juventude” (Div. Iul. 49. 7). Certa vez, em uma reunião do Senado em que o estadista 
defendia uma causa de Nisa, a filha de Nicomedes, o mesmo Cícero, ao interrompê-lo, 
dissera: “acaba lá com essa, por favor, todo mundo sabe o que ele te deu e o que deste tu a 
ele” (Div. Iul. 49. 7). O César de Suetônio é então um estadista saudado como “rainha” (Div. 
Iul. 49. 5) e um militar que até de seus próprios soldados ouve gracejos a respeito de sua 





“César submeteu as Gálias, Nicomedes submeteu César 
Aqui triunfa agora César que submeteu as Gálias, 
Não triunfa Nicomedes que submeteu César” 
(Suet. Div Iul. 49.8) [Tradução de Antonio da Silveira 
Mendonça. In. Vidas de César, 2007: 81]. 
 
As aventuras do iminente estadista na Bitínia não constituíram as únicas práticas 
lidas pelo biógrafo como testemunhos de certa tendência de César à efeminação. A cor da sua 
pele (colore candido), a maneira como se vestia e a grande preocupação que nutria com os 
cuidados de seu corpo, de acordo com Suetônio, também não tinham sido vistas com bons 
olhos pela aristocracia romana da República Tardia (Div. Iul. 45). A forma como se barbeava 
e se depilava (Div. Iul. 45. 3), a busca constante em esconder sua calvície (Div. Iul. 45. 4) e o 
uso de túnicas guarnecidas de franjas e cintos pouco apertados (Div. Iul. 45. 5) teriam sido 
entendidos por alguns de seus contemporâneos como indicadores de certa quebra dos 
protocolos de masculinidade. Suas inúmeras relações amorosas, assim como em Catulo, são 
apresentadas como consequência de seu descontrole sexual, falta de comedimento e, portanto, 
ausência de virilidade. Ao tratar desse tema no capítulo 50, Suetônio (Div. Iul. 50. 1) escreve 
que era “por toda gente reconhecido seu pendor suntuoso pelos prazeres do sexo”, e que 
devido a isso ele seduzira um grande número de matronas romanas (Div. Iul. 50), fora amante 
de rainhas estrangeiras (Div. Iul. 52) e dera o comando de importantes legiões a um de seus 
prostitutos / amantes (exoletus), Rufião: 
 
Das três legiões que estava deixando em Alexandria, 
[César] confiou o cuidado e o comando a Rufião, filho de um liberto 
seu (de César) e seu (de César) prostituo
67
     
Original: Trium legionum, quas Alexandreae 
relinquebat, curam et imperium Rufioni, liberti sui filio, exoleto suo 
demandauit.   (Suet. Div Iul. 76.7)  
 
Tanto Rufião quanto os jovens (cum reliquis exoletis) a quem César fizera 
companhia quando atuava como copeiro de Nicomedes durante banquete são classificados 
como exoletis (Div. Iul. 49. 6). Esse termo, bem como as ações e significados que eram 
atribuídos às pessoas do gênero masculino que assim eram chamadas, tem sido motivo de 
alguns controversos debates na historiografia que trata das práticas sexuais dos antigos 
romanos. Paul Veyne (2008: 237), no artigo A homossexualidade em Roma, publicado em 
janeiro de 1981, comenta que o exoletus era o amante escravo crescido, isto é, um puer 
delicatus que se tornara adulto. Manter relações com esse escravo adulto seria, de acordo com 
                                                             
67 Tradução proposta pelo autor deste trabalho.  
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o historiador francês, motivo de repugnância para “pessoas direitas”. Eva Cantarella, em seu 
livro Según Natura. La bisexualidad en el Mundo Antiguo (1991), apresenta o exoletus como 
um prostituto passivo. Em contrapartida, James L. Butrica, em Some Myths and Anomalies in 
the Study of Roman Sexuality (2006), argumenta que o termo não tinha nada a ver com 
prostitutos, mas sim com parceiros sexuais masculinos. Craig Williams, por sua vez, explica 
em seu livro Roman Homosexuality (2010: 90-92) que exoletus significava “crescido” e era 
um contraponto ao adolescens (que pode ser traduzido por “crescendo”). Visto que o termo é 
encontrado na documentação ora como sinônimo de prostituto ativo, ora como passivo, 
Williams entende que o seu uso não estava ligado à posição ocupada em uma atividade 
sexual, mas sim à idade de quem a praticava. Em suma, o exoletus seria um prostituto 
masculino que poderia ocupar tanto o papel de ativo quanto de passivo numa relação, e que de 
maneira geral entrara na fase adulta. 
Para Suetônio, enquanto a parceria de César com Nicomedes foi alvo de inúmeras 
críticas, chistes e ataques sofridos pelo estadista ao longo de toda a sua vida, a manutenção de 
um prostituto como Rufião parece ter sido vista como algo normal. O próprio biógrafo 
espanta-se apenas com a possibilidade de uma pessoa de status inferior, como teria sido 
Rufião, ter recebido o comando de legiões. A diferença na forma como essas relações são 
narradas parece remeter diretamente ao principal indicador da masculinidade de um homem 
romano: é viril aquele que penetra, independente do sexo da pessoa penetrada. De acordo com 
Suetônio, havia boatos de que César teria sido o parceiro passivo de Nicomedes, e, diante 
disso, teria sido considerado por alguns um pathicus, isto é, um efeminado. Já relações 
sexuais com um exoletus, em que se podia partir do pressuposto de que o romano livre, como 
era o caso de César, seria o parceiro ativo, parecem ter sido socialmente aceitas e também 
encorajadas. Devido a isso, ao que indicam os escritos do biógrafo latino, os contemporâneos 
de César não consideraram inapropriada a sua manutenção de exoletis, mas, sim, a entrega do 
comando de legiões a um deles.   
Devido aos, diversos relacionamentos de César com pessoas dos gêneros 
masculino e feminino, vistos na época em que foi escrito O Divino Júlio como provas da falta 
de autocontrole e comedimento, o biógrafo aponta que César teria sido alvo de invectivas 
como as de Curião, o pai, que o alcunhou “o homem de todas as mulheres e a mulher de todos 
os homens” (Div. Iul. 52. 6). Diferente do que é apresentado em algumas das atuais produções 
midiáticas, um “César mulherengo” não foi lido nesse momento como algo positivo. Como 
explica Williams (2010: 155), ao apresentar os ideais de domínio de si e de autocontrole 
pregados pelos romanos, a masculinidade em Roma “não era fundamentalmente uma questão 
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de prática sexual, mas sim de controle”. Sendo o domìnio de si um critério necessário à 
uirilitas romana, o desejo desmesurado pelo prazer sexual, refletido em inúmeros amantes de 
um ou ambos os gênero, era visto pela aristocracia do final da República e Principado como 
mais um sinal de efeminação e passividade (FOUCAULT, 1990: 79; WILLIAMS, 2010: 156, 
170; THUILLIER, 2013: 120). 
Além dos trabalhos de Catulo e Suetônio, podemos encontrar menções às críticas 
que César recebera em relação à sua masculinidade em pelo menos outros dois autores 
antigos: no biógrafo Plutarco de Queroneia68 (c. 46 – 120 E.C.) e no historiador Díon Cássio 
(c. 155 a 163/64 – depois de 229 E.C.) 69. Ambos de origem grega, mas detentores de 
cidadania romana, Plutarco e Díon Cássio dedicaram poucos parágrafos aos comentários 
acerca das práticas sexuais e gostos de César. Entretanto, constituem também fontes 
interessantes para pensarmos a forma como a tradição literária antiga representou 
determinadas atitudes do general. A título de exemplo, na biografia escrita sobre César por 
volta de 110 E.C., Plutarco mencionou a ida do general romano à Bitínia, mas não teceu 
nenhum comentário acerca de relações entre ele e Nicomedes (Plut. César, 1.7). Apontou, em 
contrapartida, que Cícero ironizara certa vez a vaidade de César e o fato de ele coçar a cabeça 
com apenas um dedo para que não fosse desmanchado o seu penteado (Plut. César, 4. 9), 
gesto que poderia ser considerado como próprio de um efeminado. Acerca da aparência física, 
disse que era “franzino de constituição, de pele branca e delicada” (Plut. César, 17. 2) – 
características essas tidas como próprias do feminino em seu tempo –, mas que isso não teria 
causado infortúnios em sua vida política e, sobretudo, militar.  
                                                             
68 Plutarco de Queroneia é o autor de aproximadamente duzentas e cinquenta obas, sendo que chegaram aos dias 
de hoje cento e uma completas, além de trinta fragmentos (FUNARI, 2007: 135). Ele é o responsável pela obra 
conhecida atualmente como “Vida Paralelas”, que reúne (dentre os escritos que chegaram até a atualidade) cerca 
de cinquenta biografias comparadas de políticos e militares gregos e romanos. As biografias são apresentadas da 
seguinte forma: inicialmente a biografia de um grego, seguida pela de um romano e, por último, uma breve 
comparação entre ambos. Importante notar que quatro dessas comparações não chegaram até a atualidade, como 
aquela que comparava César a Alexandre.  
69 Outra breve menção à relação de César e Nicomedes que merece destaque pode ser encontrada na obra De 
Viris Illustribus escrita entre os séculos III-IV da E.C e atribuída ao historiador romano Aurélio Victor. 
Constituindo uma breve biografia de 86 pessoas ilustres, estando entre elas mulheres como Cleópatra e não-
romanos como Aníbal, o De Viris Illustribus (78.1) traz a seguinte narrativa sobre o estadista e o rei da Bitínia: 
Gaius Iulius Caesar, veneratione rerum gestarum Divus dictus, contubernalis Thermo in Asian profectus, cum 
saepe ad Nicomeden regen Bithyniae commearet, impudicitiae infamus est. Tradução proposta para este 
trabalho: “Caio Júlio César, dito “divino” por veneração a seus feitos, depois de ir à Ásia como contubernal de 
Termo e por ir com frequência à casa de Nicomedes, rei da Bitìnia, ganhou a má fama de imoralidade”. Deixo 
aqui registrado os meus agradecimentos ao Prof. Dr. Luciano César Garcia Pinto pelo auxílio com esta tradução.  
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Dos escritos de Díon Cássio, merecem destaque os parágrafos 20 e 43 do capítulo 
XLIII de seu livro História de Roma70. Redigida no início do século III da E.C., a obra traz 
algumas considerações similares àquelas presentes nos escritos de Suetônio a respeito da 
relação do estadista com Nicomedes. A principal diferença entre os dois relatos consiste, no 
entanto, na reação do general aos comentários feitos acerca de sua estada na Bitínia. Em O 
Divino Júlio, Suetônio registrou que César, ao ser chamado de mulher (femina) por um 
senador que lhe dizia que ele jamais teria grandes poderes sob o Senado, respondera 
ironicamente que na “Sìria reinara Semìramis e as Amazonas tinham dominado grande parte 
da Ásia” (Div. Iul, 22. 3). Ou seja, mesmo sendo considerado uma mulher devido às histórias 
que circulavam acerca de sua relação com Nicomedes, César poderia sim tornar-se um dos 
maiores políticos da República Romana e até mesmo governá-la, uma vez que mulheres já 
tinham administrado regiões tão importantes quanto Roma. Esse é o único momento em que o 
biógrafo atribuiu a César uma resposta às invectivas que recebia, e como podemos observar, 
ela não negava as acusações de efeminação, mas sim as ironizava de modo a afirmar que ter 
uma possível uirilitas que não seguia à risca as normas esperadas não alterava em nada a sua 
ambição e capacidade de conduzir legiões, províncias e até mesmo a República. O César de 
Dion Cássio, por sua vez, não enfrenta da mesma forma as críticas e chacotas. De acordo com 
o historiador, ele ficou “irritado e visivelmente magoado” quando os seus soldados zombaram 
de sua relação com o rei da Bitínia e com a rainha do Egito. Mediante a declaração feita por 
eles de que “os gauleses haviam sido submetidos por César e César por Nicomedes”, o 
estadista, segundo a História de Roma, teria ainda tentado se defender, e negara o caso com o 
rei sob juramento (Díon Cássio, XLIII, 20.2-4). A sua categórica negação, contudo, surtiu 
efeito contrário ao esperado e, para Díon Cássio, acabou por contribuir para uma maior 
ridicularizarão do general (Díon Cássio, XLIII, 20.4). Em outras palavras, Cássio sugere que a 
efeminação de César era tão visível e sabida por todos que a sua tentativa de escondê-la só 
piorava a situação. 
As diferenças entre essas narrativas podem estar relacionadas ao momento 
histórico nas quais foram produzidas. É compreensível que Suetônio, ao escrever durante o 
principado de Adriano – o imperador que não teve receios em demonstrar publicamente o 
amor que nutria pelo seu favorito, Antínoo –, apresente um César que não se envergonhe das 
                                                             
70 De acordo com Fergus Millar (1964: 01), da História Romana de Díon Cássio chegaram até a 
contemporaneidade apenas os livros 36 a 54, que relatam os acontecimentos compreendidos entre os anos 68 
A.E.C.. e 10 A.E.C..; fragmentos substanciais dos livros 55 a 60 que narram os eventos contidos entre os anos 9 
A.E.C.. e 46 E.C.; e uma parte dos livros 79 e 80 que tratam da morte de Caracala e do reinado de Heliogábalo. 
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histórias que lhes são atribuídas. Partindo desse pressuposto, a resposta colocada na boca 
César pode ser entendida como uma referência tanto ao pensamento do então imperador 
antonino quanto aos ideais que estavam em voga na Roma do século II da E.C. Díon Cássio, 
por seu turno, ao ter vivido entre o período final da dinastia antonina e em parte da severa, 
escreveu por certo ao longo desta segunda e pode ter se inspirado, ao descrever a reação do 
estadista, nos atos de imperadores de seu tempo, como Cômodo, Caracala ou Heliogábalo. É 
improvável que saibamos ao certo o que levou ambos os escritores a narrarem as citadas 
reações. Todavia, como apontado por Luciano Canfora (2002: 230-1), podemos perceber que 
o historiador grego elabora a imagem de seu César como um político hipócrita e dissimulado; 
características essas que não são encontradas nos trabalhos de Plutarco e Suetônio, por 
exemplo. Por fim, cabe ressaltar que os modos de portar-se e de vestir-se de César também 
são descritos na História de Roma. No parágrafo 43, o uso do cinto largo e desejo de disfarçar 
a calvìcie é mencionado pelo autor ao comentar que “mesmo não sendo jovem a um bom 
tempo, César ainda dava bastante importância à sua aparência” (Dìon Cássio, XLIII, 43.1). 
Comentários maliciosos sobre o uso do cinto outorgados a Sila e a Cícero também são citados 
ao final do parágrafo, bem como descrições dos luxuosos sapatos que o general gostava de 
usar (Díon Cássio, XLIII, 43.3-4).  
Os autores antigos que escreveram a respeito de Júlio César narraram, portanto, 
uma série de histórias envolvendo suas práticas sexuais, amizades e vivências que, 
geralmente, não são vistas com bons olhos por aqueles que, na modernidade, esperam 
encontrar nesse personagem histórico os atuais ideais masculinos conservadores e 
hegemônicos de líder político e militar. Se aceita a tradição historiográfica e literária antiga, 
César foi tido por alguns de seus contemporâneos como grande sedutor de matronas romanas, 
rainhas e prostitutos, e cidadão que, ao ser seduzido por um rei bárbaro, deixou-se ser 
submetido sexualmente. Ainda levando em consideração as narrativas escritas na Antiguidade 
a seu respeito, César foi também um cidadão extremamente vaidoso nos cuidados com o 
corpo71 e possuidor de características físicas que eram tradicionalmente lidas pelos romanos 
como sinais de efeminação, como a pele branca e a calvície72. Ao ser visto dessa maneira, foi 
                                                             
71 Um caso que pode ser visto como comprobatório, talvez, de que César tinha uma grande preocupação com sua 
aparência é a promessa feita na Gália para vingar a morte de alguns de seus soldados: ficar sem barbear-se até 
que todos os inimigos fossem vencidos (CÉSAR, BG.5.47-8; SUET. JUL.CES 67.4). 
72 Entre os romanos, havia uma prática quase obsessiva de investigar os traços de efeminação dos concidadãos. 
Essa prática provinha de um saber designado “fisiognomia”. Esse saber tinha por objetivo escrutinar 
caracterìsticas fìsicas e comportamentais para descobrir o „real‟ de alguém, e, desta forma, apontar aqueles que 
eram ou não uir em determinadas ocasiões (PINTO & PINTO, 2014: 120). Como explica Gleason (1995: 55), o 
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alvo de chistes e olhares de censura por parte de alguns de seus contemporâneos, que seja por 
intuitos políticos, seja pelo mero prazer de fazer mexericos, lhes ofereceram algumas alcunhas 
pejorativas. As mais emblemáticas, por certo, foram a de “Rômulo viado” (cinaede Romule) 
dada pelo poeta Catulo e a de “Rainha da Bitìnia” (bithynicam reginam) oferecida por seu 
colega de consulado, Bíbulo. Esses apelidos, junto às histórias a respeito de seus 
relacionamentos amorosos que circularam ao longo de sua vida (em escritos como os de 
Cícero e Catulo) e também após a sua morte (em Suetônio, Plutarco e Díon Cássio) 
demonstram que, na Antiguidade, o estadista foi avaliado como um romano que não seguiu 






















                                                                                                                                                                                              
mundo romano “era um mundo no qual o escrutìnio das feições não era um passatempo inútil, mas uma 
habilidade de sobrevivência essencial”.   
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4.1. AS MASCULINIDADES DE CÉSAR NO CINEMA E NA TELEVISÃO 
 
Criado pelos irmãos Auguste e Louis Lumière em 1895, o cinema desde muito 
cedo se interessou pelos personagens e acontecimentos da Antiguidade Romana, conforme 
discutido no capítulo II. Em 1896, os próprios irmãos Lumière financiaram a produção de 
Nero testando veneno em seus escravos (Dir. Georges Hatot), considerado como o primeiro 
filme sobre a Antiguidade Clássica. Em 1899, Georges Méliès, o famoso ilusionista francês 
conhecido como o “pai dos efeitos visuais”, dirigiu Cleópatra, primeira de inúmeras 
produções centradas na vida de uma das amantes mais famosas de César. E em 1907, nas 
mãos também de Méliès, César fez o seu debut nas grandes telas com a película A morte de 
Júlio César. Desde então, alguns de seus feitos político-militares e relações amorosas 
tornaram-se um dos temas prediletos das produções ambientadas na Roma Antiga (LAPEÑA, 
2007: 10). De acordo com o historiador espanhol Antonio Duplá (2015: 85), César marcou 
presença em pelo menos 175 filmes ou seriados televisivos produzidos entre os anos de 1907 
e 2014. Desde as produções de suas primeiras cinebiografias, porém, houve escolhas acerca 
de quais narrativas referentes à sua vida presentes na tradição literária antiga deveriam ser 
transportadas às telas. Aquelas concernentes à sua masculinidade73 foram, por certo, as que 
                                                             
73 Há profundas diferenças entre os ideais de masculinidade dos antigos romanos, conforme aqui apresentado 
anteriormente, e os inúmeros ideais de que foram/são levadas às grandes e pequenas telas. Uso a ideia de 
“inúmeros ideais” devido ao cinema, desde o seu surgimento, ter criado e/ou reproduzido diferentes modelos que 
coexistiram ou que ainda coexistem no imaginário dos distintos grupos que compõem as sociedades ocidentais. 
O historiador francês Antoine de Baecque (2013: 519-533) classificou no capìtulo “Projeções: a virilidade nas 
telas”, publicado no terceiro volume da trilogia História da Virilidade, alguns desses principais modelos por 
meio da caracterização de uma virilidade: da força (como a do forzuto italiano); exótica (como a de Tarzan); 
conciliadora (personagens de filmes coloniais); imponente, monolítica e solitária (heróis de filmes de faroeste); 
bela e rebelde (personagens de James Dean e Marlon Brando); da desordem (filmes franceses da “Nouvelle 
Vague”); coreografada (personagens de Bruce Lee); agressiva (Rambo, de Sylvester Stallone); fantasmática, 
segura e elegante (James Bond); do herói macho (protótipo do herói macho de um Ocidente fechado e seguro de 
si); saqueada (aquela que possui fraquezas, mas é valente e corajosa); dos músculos (super-heróis, meio-robôs 
meio-humanos, estrelas pornográficas, todos associados ao ato do músculo permanentemente rígido). Apesar da 
existência de diferentes modelos, como podemos perceber há algo que todos carregam em comum: a ideia 
moderna de que masculinidade/virilidade seja sinônimo de heterossexualidade; ou, em outras palavras, sinônimo 
do desejo, tido como permanente e imutável, dos personagens masculinos em relacionar-se apenas com as 
personagens do sexo feminino. Pode-se dizer que essas concepções começaram a ser levemente alteradas no 
cinema e na televisão mainstream somente a partir do início do século XXI, tendo sido o filme Alexander de 
Oliver Stone (EUA, 2004), na figura do personagem Alexandre (Colin Farrell), um dos pioneiros na questão. 
Algumas redes de TV a cabo norte-americanas, em particular, têm também produzido um pequeno número de 
séries em que os seus “protagonistas viris” não se enquadram nos modelos de virilidades heterossexuais, como 
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mais passaram por ressignificações e/ou apagamentos nas mãos dos roteiristas, produtores e 
diretores de cinema e televisão.  
A edição feita nos EUA do filme italiano Caio Júlio César (Dir. Enrico Guazzoni, 
Itália, 1914) é um interessante exemplo da intencional remoção daquilo que no início do 
século passado foi considerado pelo embrionário cinema estadunidense como „imoralidade 
sexual‟ de César. Maria Wyke (2006: 179-81) explica que o empresário cinematográfico 
George Kleine, que importara o filme de Guazzoni juntamente com outros épicos italianos, 
fez cortes e alterações antes de lançá-lo em solo norte-americano. Com isso, nomes de 
personagens foram alterados, cenas inteiras resumidas, suprimidas ou reposicionadas, e 
citações à obra de Shakespeare acrescentadas. A película original apresentava César 
(interpretado por Amleto Novelli) como um romano heterossexual que se casou em distintos 
momentos de sua vida com duas matronas romanas, Cornélia e Calpúrnia, mas que tomara por 
amantes as também romanas Servília e Tertula (Figura 25 e 26). 
 
Figura 25. Júlio César (Amleto Novelli) corteja Servília (Irene Mattalia) em cenas iniciais do filme 
Caio Júlio César (Dir. Enrico Guazzoni, Itália, 1914). 
 
 
                                                                                                                                                                                              
no caso do personagem Ethan Chandler (Josh Hartnett) da série Penny Dreadful (Criado por John Logan, EUA-
















Figura 26. Júlio César (Amleto Novelli) declara seu amor por Servília (Irene Mattalia). Cena do filme 
Caio Júlio César (Dir. Enrico Guazzoni, Itália, 1914). 
 
Os relacionamentos de César com Servília e Tertula, é importante destacar, estão 
presentes nos escritos de Suetônio (Div. Iul. 1.1; 21.1; 50.1) e não constituem, portanto, 
invenção da obra de Guazzoni. Contudo, Kleine optou por ignorar essas passagens do 
biógrafo e transformou César num militar e político fiel a ambas esposas (Cornélia e 
Calpúrnia). Assim, entre as cenas cortadas estavam todas aquelas que mostravam a 
infidelidade conjugal do general. Essa censura efetuada por Kleine, e mesmo a obra original 
em que não havia nenhuma menção a Nicomedes ou Rufião, demonstram que, por mais que a 
história da ambição de César pudesse remeter a certo paradoxo, ora herói, ora vilão da 
República, essa ambivalência não era levada naquele momento para o plano sexual e 
amoroso. Seja como for, inimigo ou não da República, César não poderia ser também, de 
acordo com a interpretação de Kleine, uma figura que colocava em risco a santidade do 
casamento, instituição tida como intocável à grande parte da sociedade estadunidense do 
período.  
Os filmes produzidos entre os anos de 1920 e 1950 reforçaram a imagem do 
general como líder excepcional e admirável, preocupado mais com a política do que com 
relações amorosas. Mesmo aqueles que retrataram o relacionamento de César com Cleópatra 
não mostraram o estadista como um romano de sexualidade tida como “desviante” para a 
época, mas, sim, como um homem já maduro, político experiente, piedoso, e que aceitava a 
morte com serenidade (LAPEÑA, 2004: 11). O filme Cleópatra (1934), de Cecil B. DeMille, 
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por exemplo, enfatizou tanto a ideia de César como um homem político que em quase todas as 
cenas o retratou com uma coroa de louros, que servia para frisar, por certo, que a sua principal 
preocupação era estar à frente do governo de Roma. Na produção britânica César e Cleópatra 
(Dir. Gabriel Pascal, 1945), cujo roteiro fora baseado na peça de George Bernard Shaw, o 
sentimento do general romano (interpretado por Claude Rains) para com a rainha do Egito foi 
mostrado de maneira semelhante ao afeto que um pai tem por sua filha. Nessa película, César 
é um homem protetor e gentil; e a única coisa que espera ganhar de Cleópatra (vivida por 
Vivien Leigh), por tê-la colocado no trono e instaurado a paz em Alexandria, é a sua amizade, 
respeito e admiração. Em uma das últimas cenas do filme, ele chega a dizer que em breve 
enviaria o seu amigo Marco Antônio para fazer companhia a Cleópatra; dando então a ideia 
de que abençoava uma futura união entre seu melhor amigo e sua „filha‟ (Figura 27). 
 
Figura 27. Júlio César (Claude Rains) despede-se de Cleópatra (Vivien Leigh) beijando-a na fronte. 
Como se comprova nesta cena, César vê a rainha do Egito como uma filha. Filme César e Cleópatra 






Em 1953, foi lançada aquela tida até hoje como a melhor adaptação 
cinematográfica da peça de Shakespeare: Júlio César, de Joseph L. Mankiewicz. O filme 
contou com Louis Calhern no papel de César, Marlon Brando como Marco Antônio e James 
Mason como Bruto. Vencedor do Oscar de melhor direção de Arte, essa produção de 
Mankiewicz foi feita em fotografia preto e branco e com cenários e vestuários reciclados da 
película Quo Vadis, de 1951. Nele, César foi representado como um ditador e Brutus como o 
homem ideal, aquele que luta para salvar sua nação dos perigos do totalitarismo. Graças à 
cena do assassinato do estadista (Figura 28), o filme acabou por tecer críticas à histeria 
anticomunista e antidemocrática que havia sido provocada nos EUA pelo senador republicano 
Joseph McCarthy (1908 – 1957). Ao utilizar como inspiração os eventos políticos dos anos 
1950 para narrar os momentos finais da vida de César, a obra de Mankiewicz também deu 
pouca atenção aos relacionamentos amorosos do general. Já no início da película é sabido que 
ele é casado com Calpúrnia (Greer Garson). Porém, não há menções aos demais affaires que, 
de acordo com os autores antigos, ele teria tido. César é novamente um homem cuja vida é 















Figura 28. O assassinato de Júlio César (Louis Calhern). Filme Júlio César (Dir. Joseph L. 
Mankiewicz, EUA, 1953).  
 
Em Spartacus (Dir. Stanley Kubrick, EUA, 1960), filme baseado no romance de 
Howard Fast e escrito por Dalton Trumbo, César foi interpretado, conforme apontado no 
capítulo II, pelo atlético John Gavin. Este ator, que ainda não completara 30 anos de idade 
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quando da rodagem do longa, foi o responsável por levar pela primeira vez às grandes telas o 
rosto de um Júlio César jovem. Com isso, a sua já consagrada representação como um homem 
maduro e general experiente passou por algumas alterações. De acordo com os escritos 
antigos, César de fato estava prestes a entrar na casa dos 30 anos quando ocorreu a revolta de 
escravos liderada por Spartacus (entre os anos 73 e 71 a.C). Não há relatos, no entanto, de que 
ele tenha tido alguma participação nos eventos que propiciaram o fim da rebelião ou de que 
naquela época já manteria relações políticas com Crasso. O que sabemos apenas é que, em 
algum momento dos anos finais da década de 70 A.E.C., ele ocupara o cargo de tribuno 
militar em Roma (Suet. Div. Jul. 51.1). Essa falta de informação acerca do que fazia César no 
período possibilitou, entretanto, que o filme usasse de licença poética para representá-lo como 
um senador romano.  
Diante disso, nas mãos de Stanley Kubrick, César foi transformado em um jovem 
aprendiz da política romana; um magistrado principiante que escutava com atenção as 
palavras e conselhos do senador/general Crasso (Laurence Olivier) e do senador Graccus 
(Charles Laughton) (Figura 29). A película inovou, assim, em sua representação ao mostrá-lo 
como um romano em formação, e não como um general que nascera pronto para se tornar o 
“grande César”. Chegou a sugerir que no futuro ele se tornaria um importante polìt ico da 
República Romana, mas o apresentou somente como um discípulo que buscava 
conhecimentos acerca de como melhor governar a República Romana. Apesar dessas 
pequenas modificações na representação de sua figura, César continuou sendo, no entanto, 
uma personagem cuja vida se resumia às ações e estratégias político-militares.   
Figura 29. Júlio César (John Gavin), ao centro, observa a conversa de Crasso (Laurence Olivier), à 
esquerda, com Graccus (Charles Laughton), à direita, sobre a política romana e a guerra de Spartacus. 
A cena se passa no banho público, mesmo local onde minutos antes ocorrera o colóquio de César e 
Crasso, comentado no capítulo I do presente trabalho. Filme Spartacus (Dir. Stanley Kubrick, EUA, 
1960, DVD 2, 17min.).  
146 
 
Certos aspectos dessa espécie de matriz de líder masculino proliferaram mesmo 
em películas de comédia, como na britânica Carry on, Cleo! (Dir. Gerald Thomas, 1964). 
Tendo como intuito ser uma paródia dos épicos estadunidenses, o longa destacou-se também 
pelas inúmeras referências feitas à cultura popular britânica da época. Numa de suas cenas 
mais icônicas, por exemplo, foi indicado que a loja romana que vendia escravos chamava-se 
Marcus et Spencius, numa alusão a Marks & Spencer, a maior rede de lojas de departamento 
do Reino Unido (Figura 30). O figurino e cenários utilizados foram os mesmos que 
originalmente haviam sido destinados a Cleópatra (1963) – filme que discutiremos mais 
detalhadamente no próximo tópico –, cujo cartaz de divulgação feito no ano anterior pela 20th 
Century Fox também serviu de inspiração para o filme.  
Figura 30. O mercado de escravos Marcus et Spencius. Cena do filme Carry on, Cleo! (Dir. Gerald 
Thomas, 1964). 
 
Nessa comédia, César, interpretado pelo inglês Kenneth Williams, é atrapalhado, 
medroso, piedoso e ambicioso. Num primeiro olhar, parece estar distante do ideal de 
masculinidade hegemônica inserido em sua figura até então (Figura 31). No início da 
película, em meio a inúmeras cenas cômicas, ele é apresentado como um político que gosta do 
poder, mas que o mantém mediante a ajuda de seus soldados e do amigo Marco Antônio (Sid 
James). Os romanos, com exceção de sua esposa Calpúrnia (Joan Sims), de seu sogro Sêneca 
(Charles Hawtrey) e de alguns de seus soldados, o desprezam. Em mais de uma cena, ele é 
mostrado como covarde; e, enquanto o filme avança, fica claro que todas as suas conquistas 
foram resultados dos esforços daqueles que o seguem e não dele próprio. Em tudo ele parece 
ser o oposto do Júlio César interpretado por Rex Harrison em Cleópatra (1963), com exceção 
do fato de ele flertar com inúmeras personagens femininas: de Cleópatra até escravas bretãs e 
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virgens vestais, todas chamam a atenção desse atrapalhado César. Temos aqui, portanto, uma 
versão precária da apresentação de masculinidade hegemônica inserida em César até então, 
mas também, uma continuidade da figura do estadista como um homem sedutor que, 
conforme comentaremos no próximo tópico, havia sido estabelecida pela indústria cultural em 
1963 por meio do filme de Joseph Mankiewicz.  
Figura 31. Júlio César (Kenneth Williams) no filme Carry on, Cleo! (Dir. Gerald Thomas, 1964). 
 
A indústria cinematográfica italiana, também na década de 1960, dedicou-se à 
realização de seis filmes de aventura que contaram com a presença de César em seus 
enredos74. Produzidas com baixo orçamento e filmadas nos estúdios Cinecittà, essas películas 
tiveram em comum o interesse por episódios da vida de César anteriores ao seu affaire com 
Cleópatra. Exceto Uma rainha para César – em que o estadista só apareceu nas últimas cenas 
do longa, aliás – todos as demais foram ambientados entre os anos 81 e 50 A.E.C.; o que 
significa dizer que os seus enredos deram uma maior atenção às histórias sobre o general que 
tinham sido até então negligenciadas pela maioria das produções estadunidenses e britânicas 
como: a viagem à Bitínia, o período em que foi forçado a viver entre os piratas e a 
permanência na Gália. O longa Júlio César contra os piratas (Dir. Sergio Grieco), lançado em 
                                                             
74 A escrava de Roma (Dir. Sergio Grieco e Frano Prosperi, 1960); Júlio César contra os piratas (Dir. Sergio 
Grieco, 1962); Uma rainha para César (Dir. Piero Pierotti e Victor Tourjansky, 1962); O filho de Spartacus 
(Dir. Sergio Corbucci, 1962), Júlio César, o conquistador (Dir. Tanio Boccia, Itália, 1962); e Os quatro 




1962, é o mais interessante dentre essas produções, por trazer a representação de um César 
jovem e retratar um dos momentos mais polêmicos de sua vida: a estada na corte de 
Nicomedes IV (110 – 74 A.E.C.), o rei da Bitínia (região que faz parte da atual Turquia). 
Como apontado no tópico anterior, de acordo com os seus primeiros biógrafos, 
César teria ido para essa região por volta de 81 A.E.C., quando estava afastado de Roma 
devido ao interesse do ditador Sila em assassiná-lo. Plutarco comenta que o jovem César 
passara pouco tempo na Bitínia, e que, quando partira de lá, fora sequestrado por piratas 
próximo à ilha de Farmacussa (Plut. César, 1. 7-8). Já Suetônio, além de mencionar os 
rumores a respeito da relação de César com Nicomedes que surgiram após essa viagem, indica 
que a captura do jovem romano pelos piratas acontecera somente em 78 A.E.C. enquanto ele 
viajava para Rodes, e não logo após a sua saída do reino de Nicomedes (Div. Iul. 4. 2-4). 
Diante dessas duas narrativas que apresentam diferenças significativas, os roteiristas Maria 
Grazia Borgiotti, Gino Mangini e Sergio Grieco deram crédito e construíram o enredo da 
película com base nos escritos de Plutarco. Desde o curto tempo que César passa na Bitínia, 
até a forma como ele é sequestrado pelos piratas no filme, é possível encontrar influências da 
narrativa plutarquiana. Ao também compartilhar do ideal masculino heteronormativo da 
década de 1960, a produção de Sergio Grieco adotou então a representação de um César cuja 
sexualidade é similar àquela que era esperada dos líderes políticos e militares modernos. 
Devido a isso, como aconteceu nas películas anteriores, não houve nenhuma sugestão de que 
o futuro grande estadista tivesse nutrido desejos e/ou mantido relações sexuais com pessoas 
de ambos os sexos conforme descrito em O Divino Júlio.  
Escolhas foram feitas não apenas a respeito de qual fonte utilizar como inspiração 
para o roteiro da película, mas também na elaboração das características dos personagens 
(Figura 32): enquanto Nicomedes (Mario Petri) foi representado como um rei dissimulado, 
efeminado e depravado, o jovem César, interpretado pelo uruguaio Gustavo Rojo, foi 
mostrado como um romano honesto, corajoso, guerreiro e fiel à esposa Cornélia (Franca 
Parisi). Ao longo do filme, o personagem de César demonstrou certo interesse afetivo pela 
personagem Plauzia (Abbe Lane), esposa de Hamar (Gordon Mitchell), o líder dos piratas. 
Mas, convenientemente, Plauzia morreu ao final do longa e, assim, o futuro ditador não teve 
chances de trair a sua esposa. As cenas que melhor demonstram a ideia de César elaborada 
por esse filme são, sem dúvida, aquelas em que ele aparece lutando bravamente contra o 
pirata Hamar (Gordon Mitchell) e o seu bando. Em tais momentos, o valente romano é 
mostrado de maneira semelhante aos heróis mitológicos como Hércules, Perseu e Jasão que 
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protagonizavam na mesma época algumas das outras produções italianas ambientadas na 
Antiguidade Clássica.  
 
  Figura 32. Júlio César (Gustavo Rojo), usando a túnica vermelha, e Nicomedes (Mario Petri), 
usando a azul, conversam durante um banquete oferecido pelo rei. Filme Júlio César contra os piratas 
(Dir. Sergio Grieco, Itália, 1962, 36m03s).  
 
A figura do eminente estadista tornou-se também objeto de grandes produções 
televisivas que marcaram as duas primeiras décadas do século XXI, embora não estivesse 
ausente das pequenas telas entre as décadas de 1980-1990. A título de exemplo, César já havia 
aparecido – embora não como protagonista - em alguns dos episódios de séries como a 
mexicana El Chapulín Colorado (1970-1979), de Roberto Gómez Bolaños; a neozelandesa 
Xena: a Princesa Guerreira (1995-2001), de Robert Tapert e John Schulian; e a teuto-
americana Cleópatra (1999), de David Connell. O que se tem produzido de espetacular e de 
diferente no século XXI são justamente as séries, com alto valor de produção, que trazem 
Júlio César, se não no papel de protagonista, como um dos principais personagens dos 
enredos. Exemplos dessas produções são a minissérie francesa Vercingetórix (2001), de 
Jacques Dorfman; a minissérie da TNT Julius Caesar (2002), de Uli Edel; o seriado Roma 
(2005-2007), de Bruno Heller, John Milius e Willim J. MacDonald; e o seriado Spartacus 
(2010-2013), de Steven S. DeKnight. As representações canônicas de César como um soldado 
e conquistador vitorioso, o amante de Cleópatra e o líder político vítima de tiranicídio não 
sofreram transformações nessas produções. O que passaram por leves alterações foram as 
representações de sua masculinidade.  
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Um caso emblemático, dada a repercussão midiática da produção, é o do seriado 
Roma, em que há algumas imagens e diálogos que induzem uma possível proclividade 
bissexual do ditador. Nesse quesito, umas das cenas mais interessantes, por certo, é a que 
ocorre no episódio 04 (“O ouro de Saturno”) da primeira temporada, durante a festa que Átia 
(Polly Walker) – sobrinha de César (Ciarán Hinds) e mãe de Otávio (Max Pirkis) –, preparara 
com o intuito de que o general pudesse arrecadar apoio das elites de Roma em sua guerra 
contra Pompeu. Entre as inúmeras cenas utilizadas para retratar a festa, há uma em especial 
que nos chama atenção: ela se passa entre os 43 e 45 minutos do episódio, e mostra César, ao 
ter um ataque de epilepsia, sendo levado por Otávio e pelo escravo Posca (Nicholas 
Woodeson) para uma alcova próxima à cozinha, com o intuito de que ninguém na festa o 
visse naquela situação. Os gemidos de César diante da dor provocada pela doença, no entanto, 
são ouvidos por uma das escravas de Átia que acredita ser tal barulho o resultado de uma 
relação sexual efetuada por um dos casais convidados da festa. Curiosa, ela chega a se 
aproximar da porta da alcova para melhor ouvir o que estava acontecendo (Figura 33) e fica 
surpresa, segundos depois, ao ver o filho de sua domina e o grande César saírem de lá (Figura 
35). 
A forma como ambos saem da alcova é bastante significativa, uma vez que a 
câmera, ao focar no rosto de César, mostra a sua expressão que parece dizer algo como 
“ninguém pode saber o que aconteceu aqui” (Figura 34). A expressão de César foi posta na 
tela por certo para remeter à ideia de que o general não queria que seus inimigos políticos 
soubessem de sua doença. A escrava de Átia, porém, interpreta a cena de outra forma: como 
ela não vê Posca (que ficara para arrumar a „bagunça‟ feita pela crise repentina de seu 
dominus), ela acredita que o general havia se trancado naquele local para ter relações com o 
seu sobrinho-neto. Pelo que é sugerido posteriormente, ela contou para todos os demais 
criados da casa o que tinha visto e, devido a isso, a história tem repercussões no episódio 05 
(“A oferta de César”), quando surgem boatos de que Otávio havia se tornado amante de 
César. Apesar de o jovem Otávio negar tal tipo de relação, ela é tida como verdadeira para 
alguns dos demais personagens da série, como sua mãe Átia, que chega a lhe dar conselhos 
acerca de como se tornar um bom amante: “um bom amante é discreto. (…) no futuro, não 
demonstre tanta vontade… homens gostam que se faça de difìcil”, comenta ela para um 

















Figura 33.  Escrava de Átia se aproxima da porta da alcova ao ouvir os gemidos de César (Ciarán 


















Figura 34. César (Ciarán Hinds) e Otávio (Max Pirkis) saem da alcova. Roma (2005-7). Temp. I, 


















Figura 35. Escrava de Átia observa César (Ciarán Hinds) e Otávio (Max Pirkis) saírem juntos da 
















Figura 36. Átia (Polly Walker), de túnica vermelha, questiona seu filho Otávio (Max Pirkis) sobre a 
possibilidade de ser ele amante de Júlio César. O diálogo é interessante por sugerir que César poderia 
escolher para si também amantes do gênero masculino: “Átia: Não acho decente ele sendo seu tio, 
mas quem dita a decência nestes dias? De qualquer modo, muito bem. Vejamos Servília competir com 
um garoto como você. Que força podemos controlar… / Otávio: Entendeu errado. / Átia: Um bom 
amante é discreto. / Otávio: Ele estava doente. Eu o ajudei, só isso. / Átia: É claro. No futuro, não 
demonstre tanta vontade. Homens gostam que se faça de difícil. […] / Otávio: Não sou amante dele! / 
Átia: Não minta. Detesto quando mente. / Otávio: Não é mentira”.  
Seriado Roma (2005-7). Temp. I, episódio 05, 5m40s à 7m11s. 
 
 
O boato envolvendo o futuro primeiro imperador de Roma e o seu tio-avô – que o 
adotaria em testamento como filho –, mostrado na série, encontra respaldo na documentação 
antiga, como, por exemplo, em Suetônio, que em seus escritos comenta que Marco Antônio 
acusara Otávio de ter oferecido favores sexuais a César (Suet. Div. Aug. 68). As especulações 
trazidas por Suetônio não são interpretadas pelos roteiristas e diretores de Roma como 
verdadeiras, mas, sim, como uma fofoca. Sendo assim, eles criam toda uma narrativa para 
mostrar que Otávio nunca havia tido esse tipo de relação com César e que tudo não passara de 
um mal entendido ou de “intriga da oposição”. Contudo, o seriado nega apenas que tio-avô e 
sobrinho tenham tido uma relação, e não que César fosse um romano que nunca houvesse se 
relacionado sexualmente com outros homens. A reação de Átia ao saber da história e o seu 
comentário maldoso de que Servília (Lindsay Duncan), sua inimiga e amante de seu tio, teria 
agora que competir com um belo garoto, sugere que César poderia gostar de pessoas de 
ambos os gêneros. Apesar dessa hipótese não se concretizar em nenhuma das cenas dos doze 
episódios que ele protagoniza, certo taboo em relação aos discursos concernentes à sua 
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masculinidade foi quebrado. Ao início do século XXI, portanto, uma série de canal fechado, 
ao que tudo indica ao revisitar as fontes clássicas, flertou de forma audaciosa com a ideia de 
que a figura histórica de César poderia comportar, sem danos significativos, ao menos parte 
das invectivas dirigidas à sua virilidade por alguns de seus contemporâneos.  
Apesar desta pequena indicação presente em Roma, o cinema e a televisão têm 
geralmente apresentado a seu público um Júlio César moldado pelas masculinidades 
heteronormativas próprias de seus momentos de produção. Nas grandes e pequenas telas, têm 
prevalecido, portanto, a ideia de César como um grande comandante heterossexual, político 
ambicioso, estadista incompreendido pela classe política de seu tempo, general clemente, 
maduro e experiente e, sobretudo a partir do lançamento de Cleópatra (1963), exímio amante 
sedutor de belas mulheres. Tendo isso em mente, nos dois próximos tópicos deste capítulo 
serão analisadas as recepções da figura do estadista em duas produções norte-americanas 
consideradas marcantes, tanto devido a suas representações quanto ao sucesso de crítica e 
público. Primeiramente, focar-me-ei no filme Cleópatra (1963), por ele ser aqui considerado 
um divisor de águas entre a presença de um César no cinema exclusivamente político para a 
de um homem sedutor, possuidor de amantes, um verdadeiro womanizer. Na terceira parte do 
capítulo, discutirei, então, a terceira temporada da série Spartacus (2013), que inovou em 
alguns aspectos a já então consagrada imagem de César na cultura popular norte-americana 
apresentando-o como um homem jovem, impulsivo, e que, pela primeira vez na história de 
sua representação cinematográfica e televisiva, é vítima de um estupro.   
 
4.2. JÚLIO CÉSAR EM “CLEÓPATRA” (1963)  
 
O cineasta Joseph Mankiewicz (1909-1993), responsável pela adaptação 
cinematográfica da peça Júlio César de Shakespeare na década de 1950, roteirizou e dirigiu, 
no início dos anos 1960, o épico Cleópatra (EUA-RU-Suíça). Filmando nos estúdios 
Cinecittà na Itália e lançado em 12 de junho de 1963, este longa vencedor de quatro Oscars – 
melhor direção de arte, fotografia, figurino e efeitos especiais –, foi estrelado por Elizabeth 
Taylor no papel de Cleópatra, Rex Harrison como César e Richard Burton como Marco 
Antônio. Hoje ele é tido como a mais famosa representação cinematográfica do affaire entre 
César e a rainha egípcia. Pode ser visto também, como uma película vanguardista na 
elaboração da imagem, até então pouco explorada pela sétima arte, de César como um homem 
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galanteador; um romano que, conforme descrevera Suetônio, seduz mulheres ilustres e é 
amante de rainhas (Div. Iul. 50; 52). 
O filme Cleópatra é também famoso, conforme apontado pelos historiadores 
espanhóis Jorge Alonso, Enrique Mastache e Juan Alonso (2010: 217), por ser “uma obra de 
arte surgida de um caos absoluto”. A produção, iniciada em 1960, sofreu alguns revesses, 
como a troca de diretores – Mankiewicz substituiu Rouben Mamoulian – e de dois dos atores 
escalados para os papeis principais – Peter Finch e Stephen Boyd foram substituídos, 
respectivamente, por Rex Harrison e Richard Burton –; problemas de saúde de Elizabath 
Taylor que contribuíram para atrasos nas filmagens; a mudança de Londres para Roma, dos 
sets de filmagens; e o polêmico relacionamento surgido durante as gravações entre Taylor e 
Burton, que eram casados na época com Eddie Fisher e Sybil Williams, respectivamente. O 
escândalo causado por esta relação foi tamanho que gerou comentários sobre um possível 
boicote ao filme por parte de grupos conservadores, um congressista chegou a propor que 
fosse proibida a entrada de ambos os atores nos Estados Unidos, o Senado americano declarou 
Taylor persona non grata e a figura da atriz passou a se fundir com a de Cleópatra (ALONSO 
et al, 2010: 217; BALDISSERA & BRUINELLI, 2014: 255-61). Ainda hoje, o affaire entre 
os intérpretes de Cleópatra e Marco Antônio é relembrado como o “adultério do século”; e, 
como demonstra a publicação do livro Furius Love: Elizabeth Taylor, Richard Burton and the 
Marriage of the Century, em 2009, e o clipe Wildest Dreams
75
 da cantora pop norte-
americana Taylor Swift lançado em 2015, constitui uma história por vezes rememorada e/ou 
homenageada como protótipo de paixão proibida.  
Para além dos escândalos amorosos e substituições de elenco, Cleópatra foi uma 
película que ficou marcada por sua concepção em “situação de emergência e rodagem em 
estado de histeria” (ALONSO et al, 2010: 218). Devido aos atrasos e gastos excessivos que 
marcaram o início da produção, ao assumir a película em 1961, Mankiewicz teve que lidar 
com certa pressão por parte da 20th Century Fox, que já gastara sete milhões de dólares com a 
obra, e trabalhar dia e noite na elaboração de um filme que, a princípio, teria seis horas de 
                                                             
75 O clipe de Taylor Swift, ambientador no continente africano, é uma espécie de homenagem ao relacionamento 
de Elizabeth Taylor e Richard Burton. Ao som da música Wildest Dreams é contada a história de uma estrela de 
cinema (Taylor Swift) que ao longo da filmagem de uma película na África apaixona-se pelo seu parceiro de 
cena (Scott Eastwood). Diferente da vida real, em que Taylor e Burton divorciaram-se de seus então conjugues e 
contraíram casamento após as filmagens de Cleópatra, o clipe de Taylor mostra a sua personagem abandonando 
o homem por quem se apaixonara ao “descobrir” que ele era casado. Este clipe, que gerou polêmica por ser 
ambientado no continente africano e não mostrar nenhum personagem negro, pode ser assistido por meio do link: 
https://www.youtube.com/watch?v=IdneKLhsWOQ&list=RDGMEMQ1dJ7wXfLlqCjwV0xfSNbAVMq. Sobre 
as polêmicas causadas pelo clipe, ver: http://www.papelpop.com/2015/09/diretor-de-wildest-dreams-da-taylor-
swift-responde-as-criticas-de- que-o-clipe-e-racista/. Links acessados em 24/10/2017.  
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duração. Alonso, Mastache e Alonso (2010: 218) comentam que o ritmo de trabalho era tão 
intenso que o diretor, à base de anfetaminas, dirigia durante o dia e escrevia/reescrevia o 
roteiro durante a noite. Mankiewicz, segundo Christian Aguilera (2009: 187), negou-se 
durante anos a falar sobre o filme e quando o fez, declarou que fora “um incidente que 
consumira anos de sua vida e que quase o levara a morte”. De fato, dirigir Cleópatra parece 
ter sido uma experiência tão traumatizante que o renomado diretor hollywoodiano, que fizera 
em média um filme por ano ao longo dos anos 1950, optou, após o lançamento da épica 
história da rainha egípcia, por diminuir o seu ritmo de trabalho. Entre 1964 e 1972 – ano em 
que foi lançado seu último filme –, Mankiewicz dirigiu apenas outras quatro produções 
cinematográficas.  
Ao contrário do esperado pela 20th Century Fox, Cleópatra lhe trouxe problemas 
também após seu lançamento: orçado em 44.4 milhões de dólares, a película arrecadou apenas 
57.8 milhões em bilheteria. Na década anterior, épicos como Quo Vadis e Spartacus haviam 
custado, por exemplo, 7.6 e 12 milhões e arrecadado, respectivamente, 21 e 60 milhões de 
dólares (SHELDON & STEPHEN, 2010: 137 e 166). Os números do filme de Mankiewicz 
apontavam então, para uma possível falência das produções de gênero épico ambientadas no 
Mundo Antigo. Falência essa que ficou comprovada com o lançamento de A Queda do 
Império Romano pela Paramount Pictures em 1964, cujos números foram ainda mais 
irrisórios: custo de 19 milhões e arrecadação de apenas 4.75 milhões de dólares
76
. Conforme 
apontado no Capítulo II do presente trabalho, era o fim de uma “era de ouro” dos filmes 
épicos hollywoodianos ambientados no mundo greco-romano. 
Valores de bilheteria aquém do esperado, no entanto, conforme ainda hoje 
podemos comprovar por meio de incansáveis exemplos dentro do cinema estadunidense, não 
é sinônimo de baixa qualidade fílmica. Cleópatra, apesar dos obstáculos que enfrentou, é um 
épico de 192 minutos que pode ser qualificado atualmente como uma das mais extraordinárias 
obra de arte já produzida pelo cinema hollywoodiano. Influenciador de tendências e modas 
que vigoraram ao longo de todos os anos 1960, a obra de Mankiewicz também contribuiu, por 
meio de sua personagem-título, para a materialização de um modelo de mulher independente 
que começava a ganhar projeção na época (BALDISSERA & BRUINELLI, 2014: 260). 
Inteligente, culta, exímia política e governante perspicaz, a Cleópatra de Elizabeth Taylor 
encarnava alguns dos ideais de feminilidade que muitas mulheres almejavam alcançar naquela 
                                                             
76 Dados retirados de The fall of the Roman Empire (1964): the Numbers. Disponível em https://www.the-
numbers.com/movie/Fall-of-the-Roman-Empire-The#tab=summary. Link acessado em 25/10/2017. 
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década. Se para grupos conservadores, a rainha egípcia e a sua chamada intérprete adúltera 
representavam o que de pior era oferecido por Hollywood, para outros, a presença de uma 
poderosa rainha interpretada pela então mais bem paga atriz estadunidense – Taylor cobrou 
um milhão de dólares para fazer o filme, valor este que até então nenhuma outra atriz recebera 
– apontava para a possibilidade de mudanças dos papeis tradicionalmente atribuídos às 
pessoas do gênero feminino no interior da sociedade na qual e para qual a película fora 
produzida. 
Tendo como inspiração o romance The Life of Cleopatra de C. M. Franzero, que 
fora publicado em 1957, o roteiro de Cleópatra teve também como base primária algumas das 
passagens presentes em trabalhos de autores antigos como Júlio César, Plutarco, Suetônio, 
Catulo e Dion Cassio (ALONSO et al, 2010: 220). Na primeira parte da película, por 
exemplo, são um tanto quanto evidentes as fontes utilizadas para a composição de cenas como 
a da chegada de Júlio César a Alexandria (semelhante ao descrito por César em Guerra Civil, 
106-108); do primeiro encontro entre César e Cleópatra, que adentra o palácio real escondida 
em um tapete (conforme narrado por Plutarco em César, 49); dos versos de Catulo recitados 
durante o banho de Cleópatra (reprodução do poema 93, em particular); da existência de 
Cesarião, filho de Cleópatra com César (Suet. Div. Iul. 52, 2-4); do choro de César ao 
comparar os seus feitos com os de Alexandre da Macedônia (Suet. Div. Iul. 7,1 e Plut. César, 
11, 5-6); e a da nomeação de Rufião como o comandantes das legiões deixadas em Alexandria 
(Suet. Div. Iul. 76, 7). A aparência física de César, com sua marcada calvície descrita nos 
escritos de Suetônio (Div. Iul. 45), Plutarco (César, 4) e Dion Cassio (XLIII, 43), e os seus 
ataques de epilepsia, presentes em Plutarco (César, 17), são também cuidadosamente 
apresentados no filme. A despeito destas evidentes utilizações de narrativas advindas da 
Antiguidade Romana, o filme usa de licença poética e/ou criatividade para a criação de 
personagens fictícias, situações românticas – como os encontros entre a rainha do Egito e o 
estadista romano – e cenas bucólicas – como a de César ensinando Cesarião a ser rei – que 
dão uma aparência crível à narrativa. 
Menções às práticas homoeróticos do general passaram longe do filme de 
Mankiewicz que, ao partilhar do ideal masculino heteronormativo da década de 1960, 
apresentou César como uma espécie de personificação do então presidente dos Estados 
Unidos John F. Kennedy: um líder político que mantinha sua fiel espoca cuidando do lar 
enquanto envolvia-se sexualmente com outras belas jovens. Cerca de meio século após os 
cortes efetuados no filme de Guazzoni comentados no tópico anterior, a indústria 
cinematográfica estadunidense já não via, então, como um problema a apresentação de um 
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estadista que traía a sua esposa com uma mulher mais jovem. A traição, no entanto, foi 
justificada nas telas por meio de uma paixão arrebatadora entre César e a rainha ptolomaica. 
O romance do casal legitimou, inclusive, a representação no filme da mudança de Cleópatra 
para Roma – onde habitava Calpúrnia, a esposa de César – que, segundo Cícero (Att. XV, 15) 
e Díon Cássio (XLIII, 27.3) teria acontecido por volta do ano 46 A.E.C.  
Além dessa alteração na forma de apresentar o relacionamento de César com 
Cleópatra, houve modificações na representação do estadista romano como homem político. 
A clemência, o desejo de grandiosidade e a ambição política continuaram a moldar o seu 
caráter. Entretanto, mais do que nunca, César assumiu o papel de um líder populista dotado de 
astúcia, segurança e aguçado senso de humor; um estadista filósofo e paciente, mas que é 
capaz de tomar medidas enérgicas quando os interesses de Roma estão ameaçados. Quanto às 
ações atribuídas a César ao longo da narrativa de Cleópatra que constroem representações 
que, consideramos neste trabalho ser, de uma masculinidade heteronormativa e sedutora, 
podemos dividi-las em quatro grupos de cenas: 1. As que César atua como homem político 
e/ou diplomata (ver Tabela 10); 2. As que César tem relações amorosas ou sexuais (ver 
Tabela 11); 3. As que César é mostrado empunhando a sua espada contra seus inimigos (ver 
Tabela 12); 4. As que César tem ataques de epilepsia (ver Tabela 13).  
 
Tabela 10. Cenas em que César atua como homem político e/ou diplomata no filme 
Cleópatra (1963) 

























César aporta em Alexandria junto com 
o almirante Agripa, os generais Rúfio e 
Germânico, e o escravo Flávio (Figura 
37). O estadista romano invade a 
capital do Egito, neste momento, com 
diplomacia, sem colocar medo na 
população ou deixar transparecer a 
imagem de um conquistador. Ao 
dirigir-se ao palácio, ele opta por 
passar pelo mercado e pelos 
alexandrinos como se fosse um 
simples turista interessado em comprar 
especiarias e conversar com os 
comerciantes locais (Figura 38). 
Demonstra, pois, ser um político-
militar inteligente, prudente, comedido 
e populista. Ainda nessa sequência de 
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cenas, é marcante o contraste entre 
César e o egípcio Potino. Este 
segundo, chamado no filme de 
camareiro-mor, é a única personagem 
na cena que usa vestes cor de rosa e 
que possui trejeitos efeminados 
(Figura 39). Interessante também, a 
erotização dos corpos dos escravos 
egípcios, que são aqui interpretados 
por atores negros, únicas personagens 






















César, usando uma toga com mangas 
compridas e de cor avermelhada, 
sentencia Potino à morte por incitar a 
guerra contra Roma e tramar o 
assassinato de Cleópatra. Ptolomeu, 
por sua vez, é removido da custódia de 
Roma e levado para o campo de 
batalha, que é liderado por Aquilas. 
Teódoto, o tutor de Ptolomeu, deve 
segui-lo. De maneira rápida e enérgica, 
o estadista romano retira do governo 
egípcio aqueles que ele considera ser 





















César coroa Cleópatra rainha do Egito 
usando sua melhor roupa: armadura de 
ouro – que utilizara para visitar o 
túmulo de Alexandre – e coroa de 
louros. Ele, e todos os seus generais, 
ajoelham-se perante a rainha coroada. 
Temos aqui um César que abre mão 
momentaneamente do papel de líder 
político em prol das vaidades e desejos 
de sua amante; um homem que está 
transformado devido ao amor que 
sente pela rainha dos egípcios (Figura 
42). 
 
     














Otávio, Casca e Cícero comentam as 
recentes ações de César em 
Alexandria. As criticas e comentários 
feitos em relação ao estadista giram 
em torno dos temas: 1. César tornar-se 
rei do Egito; 2. Nascimento do 
bastardo Cesarião; 3. César querer o 
trono de Roma; 4. As fofocas sobre 
Brutus ser filho de César; 5. Ambições 
de César e de Marco Antônio; 6. A 
possibilidade da República ser 
destruída por César. É interessante que 
nenhuma das críticas são direcionadas 
a possíveis práticas não-heterossexuais 
de César, conforme aparece na 









A partida de 
César de 
Alexandria e o 












Egípcias se despendem dos soldados 
romanos que tornaram-se seus 
amantes. César, usando suas vestes 
militares, abraça e beija calorosamente 
Cleópatra. Apresenta-se, também, 
como um pai amoroso ao despedir-se 
do filho. Há uma passagem de tempo – 
explicada pelo narrador – e em seguida 
é mostrada a entrada triunfal do 
estadista em Roma, aclamado pelo 





















Passaram-se três anos desde que César 
voltara para Roma e Cleópatra começa 
a se preparar para visita-lo. Nessa 
cena, Rufio lê notícias das ações do 
estadista para a rainha, Apolodoro e 
Sisógentes (médico): “Em 
reconhecimento, o Senado concedeu a 
César o posto, privilégio e título de 
Ditador Perpétuo de Roma”. O filme 
não procura explicar o porquê que 
Rufio ficara junto de Cleópatra em 

















Às portas do Senado, César – usando 
toga branca – comenta com Marco 
Antônia a vinda de Cleópatra a Roma. 
Ambos conversam sobre o ouro do 
Egito que poderá ser usado para a 














































César, sentado numa espécie de trono, 
veste uma túnica roxa, usa coroa de 
louros, segura um cetro em uma das 
mãos e usa o colar de Júlia, sua filha, 
pendurado em seu pescoço (Figura 
45). Sua esposa Calpúrnia, também 
presente na cerimônia, com semblante 
impassível encontra-se sentada junto 
às demais matronas romanas (Figura 
46). É interessante o contraste que 
podemos observar nesta cena em 
relação com a da entrada de César em 
Alexandria. No caso da chegada de 
César à capital egípcia, o estadista 
entrou como se fosse um simples 
viajante; houve comedimento; sua 
presença foi marcada pela inteligência 
e sagacidade; apesar de entrar como 
um viajante qualquer, conquistou o 
Egito; e, não houve nada de exótico na 
representação dos romanos nesse 
momento de entrada. Agora, a entrada 
da rainha em Roma é um espetáculo 
digno das grandes escolas de samba de 
São Paulo e Rio de Janeiro (Figura 
47); há exaltação do papel de 
Cleópatra como rainha e sua 
representação é marcada pela vaidade; 
a entrada é triunfal, mas  a rainha não 
conquista e nem é respeitada em 
Roma; e toda a chegada é marcada 
pelo apresentação de certo exotismo 
tido como nato dos egípcios. Enquanto 
César encarnou atributos 
modernamente tidos como próprios do 
masculino, como segurança e 
comedimento, à Cleópatra foi colocado 
signos considerados tipicamente 
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César está reunido com alguns 
senadores na casa de Cleópatra, em 
Roma. Trajando a mesma túnica que 
usara nas cenas da chegada da rainha, 
demonstra estar neste momento 
insatisfeito por não ter maiores poderes 
como líder da República. Em algumas 
falas, demonstra estar confuso sobre o 
que deseja ao passo que usa de 
ameaças e chantagens para conseguir 
votos suficientes para ter seus desejos 
aprovados pelo Senado: “Salvei sua 
vida, Brutus, perdoando-o”, “vocês 
devem suas riquezas à mim”, “venci 
mais batalhas que qualquer outro 
general”. Ao final da cena, quando os 
senadores se retiram, o estadista se 
pergunta o porquê das estátuas sempre 
parecerem sem vida. Este momento de 
confusa reflexão pode ter sido 
colocado nas telas pelo 
roteirista/diretor como uma tentativa 
de apresentar certa senilidade e 
decadência de César nos momentos 















Os idos de 



















César, usando túnica branca e toga 
vermelha, vai à casa de Cleópatra e 
comunica-lhe: “Amanhã, no Senado, 
Lúcio Cota vai propor que eu seja rei. 
E vão aprovar. Rei e Imperador. Nos 
últimos meses tenho aproveitado um 
dos poucos privilégios em ser ditador. 
Tenho nomeado senadores. Mais da 
metade do Senado foi nomeado por 
mim”. Cleópatra compara esta jogada 
política com a de Mitrídates e 
transmite a ideia de que César, 
inteligente e sagaz, está sempre à 
frente de seus inimigos. Em 
contrapartida, demonstra estar 
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temerosa pela vida de César, ao que 
ele lhe responde: “As mulheres de 
Roma parecem ter acordado com medo 
esta manhã. Parece até algo 
contagioso. Calpúrnia me implorou 
para não ir ao Senado”. Na cena a 
seguir, o estadista vai ao Senado e sua 
morte é assistida por Cleópatra por 
meio do fogo que ela ascendera em sua 





Tabela 11. Cenas de relações afetivas, amorosas ou sexuais de Júlio César no filme 
Cleópatra (1963) 
 


















A conversa com Cleópatra inicia-se 
com César sendo arrogante e irônico e 
finaliza com ele demonstrado um lado 
seu um tanto quanto sentimental (por 
meio da tristeza que sente pela morte 
de sua filha, que amava Pompeu, e 
pelo desagrado com a forma como este 

























Ao entrar na sala de banho de 
Cleópatra sem autorização, César 
demonstra ser um homem que, quando 
lhe convém, não obedece a ordens e/ou 
regras. Nesta cena, ele está vestido 
com sua melhor roupa devido 
anteriormente ter visitado o túmulo de 
Alexandre (onde chorara) e apresenta-
se a Cleópatra como um galanteador: 












Ao ser confrontado por Cleópatra 



























biblioteca de Alexandria e ser 
chamado de bárbaro pela rainha, César 
demonstra desprezo pela cultura 
egípcia e apresenta-se como um 
homem que preza por estar no controle 
de tudo e de todos, tanto no âmbito 
militar quanto amoroso. Esse seu 
desejo fica explícito, em particular, 
quando ele força um beijo em 
Cleópatra que, revoltada com a atitude 
do estadista, diz que ele “não gostará 




























Não há cena de sexo explícito, mas o 
ato é sugerido pela posição em que as 
personagens estão em grande parte das 
cenas: ambos na cama, sendo que 
Cleópatra encontra-se recostada no 
peito de César. Também, não há 
nudez: enquanto a rainha usa uma 
espécie de camisola cor de rosa, o 
estadista veste uma túnica vermelha 
(Figura 51). A conversa gira em torno 
de temas de cunho político e 
doméstico: a importância de Marco 
Antônio, os deveres de César, a 
necessidade de ele ter um herdeiro – 
que Cleópatra sugere ser capaz de lhe 
dar, uma vez que Calpúrnia não 
conseguira – e o livro Comentários 
sobre a Guerra das Gálias, escrito 























Em frente ao túmulo de Alexandre, 
César explica a Cleópatra o porquê 
chorara quando de sua primeira visita 
àquele lugar: “Tinha perdido uma 
coisa. Uma vida. A minha. Tendo 
conquistado o mundo, ele morreu aos 
32 anos. Eu tenho 52. A única ambição 
que me resta é não deixar que o mundo 
me conquiste”. A rainha, por seu turno, 
explica-lhe o seu desejo de unir Roma 
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e Alexandria para juntas governarem o 
mundo e conta de sua gravidez. Temos 
aqui, um César totalmente entregue a 
paixão que passara a nutrir por 


















Por meio de brincadeiras e 
demonstração de afetos, César ensina o 
pequeno Cesarião, que está trajando 
uma túnica idêntica a do pai, a como 
portar-se como rei (Figura 53). Por 
trás de tais ensinamentos está o 
interesse de César em fazer de seu 




Tabela 12. Cenas em que Júlio César é mostrado empunhando a sua espada contra seus 
inimigos no filme Cleópatra (1963) 

























Esta é a primeira sequência de cenas 
do filme e nela vemos César, 
inicialmente, olhando o campo de 
batalha (Figura 54). Seu semblante é 
de pesar pelos mortos, o que é 
confirmado por sua primeira fala, 
dirigida aos escribas: “A fumaça dos 
corpos queimados também é negra e 
também cheira mal. Foi Pompeu, não 
eu, quem quis isso. Que seja registrado 
o que eu disse”. Temos aqui, portanto, 
a construção da figura de um estadista 
e general que se viu obrigado a entrar 
em guerra “pelo bem” de Roma. Ele é 
um homem de meia-idade que aparenta 
sinais de calvície e possui tom de voz 
que se altera mediante seu estado 
psíquico (calmo e baixo quando está 
triste ou refletindo; alto e enérgico 
quando dá um comando ou dita 
regras); usa uniforme militar e capa. 
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Ainda nessa sequência, temos a 
aparição de Rufio (Rufião), um 
homem adulto, mais jovem que César, 



























César, juntamente com Flávio e seus 
principais generais, observa das ameias 
do palácio de Alexandria o ataque dos 
egípcios, fiéis a Ptolomeu, ao Portal da 
Lua. É deste lugar que o estadista 
comanda a batalha (Figura 55). 
Faltando duas horas para o amanhecer, 
ele deixa os seus soldados lutando e 
vai deitar-se (Figura 56). Em seu 
semblante podemos observar 
felicidade e uma certeza de que algo 
bom vai acontecer. Temos aqui um 
César que é um excelente estrategista 
militar, mas que não é, porém, o 
guerreiro que luta nas batalhas 
conforme representado posteriormente 













Após a Batalha 















César, que usa um manto grosso sob os 
ombros, observa das ameias do palácio 
de Alexandria os desdobramentos da 
batalha ocorrida durante a noite 
anterior. Há corpos de homens e 
cavalos espalhados por todo o campo, 
mas os romanos saíram como 
vencedores. O estadista explica aos 
seus subordinados, então, que pedira 
ajuda a Mitrídates e que apenas Rufio 
estava a par de seus planos. Com isso, 
descobrimos que Rufio é um dos 
homens de maior confiança de César e 
o filme reafirma, ainda, o estadista 
romano como um militar que, numa 
batalha, sempre está à frente de seus 






Tabela 13. Cenas em que Júlio César tem ataques de epilepsia no filme Cleópatra (1963). 
 

























No início da cena, César ouve de 
Agripa e Rufio histórias sobre 
Cleópatra. Enquanto o primeiro a 
considera uma “rainha instruìda”, que 
“fala sete lìnguas”, o segundo a 
caracteriza como torturadora e mulher 
“que escolhe como um homem ao 
invés de ser escolhida à moda 
feminina”. Após essa conversa, ao ser 
deixado sozinho por seus generais, 
César sofre um ataque e é socorrido 
por Flávio, seu escravo (Figura 57). 
Toda esta cena, em que o estadista 
apresenta-se vulnerável, é vista por 
Cleópatra através de um buraco 











quando ele tem 













Após o julgamento de Potino, 
Ptolomeu e Teódoto e o 
estabelecimento de Cleópatra como 
soberana do Egito sob a tutela de 
Roma, César tem um novo ataque de 
epilepsia. Desta vez é socorrido, 
porém, pela rainha ptolomaica. 
Passada a crise, as personagens tem 
sua primeira cena romântica. É 
interessante como Cleópatra aceita ser 
amante de César apenas depois de 
tornar-se soberana do Egito e de, 
sobretudo, César mudar sua atitude de 
conquistador. Ao mostrar-se humano, 
frágil e um homem que possui seus 
medos – como o de ser zombado pelo 
povo –, o estadista finalmente ganha o 






Figura 37. Da esquerda para a direita: Germânico (Robert Stephens), Rúfio (Martin Landau), César 
(Rex Harrison), Flavio (George Cole) e Agripa (Andrew Keir). Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph 
Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I, 9m19s). 
 
Figura 38.  César, ao entrar em Alexandria, para no mercado e conversa com um dos mercadores. 








Figura 39.  O eunuco Potino (Grégoire Aslan). Cena 
do ilme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-




Figura 40.  Escravos egípcios. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 
1963, DVD I, 15m53s). 
 
Figura 41. Julgamento de Ptolomeu e Potino. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, 
EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I, 52m17s). 
 
Figura 42. A coroação de Cleópatra. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-




Figura 43. O Triunfo de César. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 
1963, DVD I, 1h16m56s). 
 
Figura 44. Rufião em Alexandria. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-
Suíça, 1963, DVD I, 1h17m17s). 
 
Figura 45. César observa a chegada de Cleópatra em Roma. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph 
Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I,1h22m07s) 
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Figura 46. Calpúrnia (Gwen Watford), de veste azul claro, observa a chegada de Cleópatra em Roma. 
Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I,1h25m33s). 
 
Figura 47. Espetáculo que precede a entrada de Cleópatra a Roma. Cena do filme Cleópatra (Dir. 
Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I,1h21m50s). 
 
Figura 48. A morte de César. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 




















Figura 49. O primeiro encontro de César (Rex Harrison) e Cleópatra (Elizabeth Taylor). Cena do 

















Figura 50. César beija Cleópatra à força. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-
RU-Suíça, 1963, DVD I, 44m02s). 
 
Figura 51. A primeira relação sexual de César e Cleópatra. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph 





Figura 52. César e Cleópatra visitam o túmulo de Alexandre em Alexandria. Cena do filme Cleópatra 
(Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I,1h03m19s) 
 
Figura 53. César e seu filho, Cesarião. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-
Suíça, 1963, DVD I, 1h31m37s). 
 
Figura 54. César em Farsália. Cena do filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 





















Figura 55. César, juntamente com Flávio e seus principais generais, observa das ameias do palácio de 
Alexandria o ataque dos egípcios, fiéis a Ptolomeu, ao Portal da Lua. Cena do filme Cleópatra (Dir. 













Figura 56. César dorme nos momentos finais da batalha de Alexandria. Cena do filme Cleópatra (Dir. 

















Figura 57. César tem um ataque de epilepsia e é auxiliado pelo seu escravo Flávio. Cena do filme 
Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I,31m20s).  
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O banho de Cleópatra (Figura 58) – (Tabela 11, segunda sequência de cenas) – 
constitui um caso interessante quanto às recepções das narrativas desenvolvidas pelos autores 
antigos que discutimos no capítulo anterior. Ao adentrar a sala de banho da rainha ptolomaica, 
César ouve Febo, servo egípcio cego, recitar versos do poeta Catulo. Devido ao interesse que 
o general demonstra por esse rapaz, uma das escravas da rainha teme por sua vida e pede ao 
general que não o machuque. Diante da solicitação, César responde: “Não o machucarei. Não 
alguém que recita Catulo tão bem”. A essa afirmação, Cleópatra pergunta-lhe o porquê dele 
ainda não ter dado fim à vida do poeta que tão mal dele falara (“Catulo não aprova você. Por 
que não o matou?”, questiona a rainha). Ao que César responde: “porque eu o aprovo”. Em 
seguida a essa resposta dada em tom calmo, o estadista declama os versos “Pouco desejo 
tenho de agradar-lhe, César/ Muito menos me importa saber se é branco ou negro”. 
Figura 58: Cleópatra (Elizabeth Taylor) questiona César (Rex Harrison) do por que ele não ter dado 
fim à vida de Catulo. Filme Cleópatra (Dir. Joseph Mankiewicz, EUA-RU-Suíça, 1963, DVD I, 
35m50s). 
 
Apesar de trazer essa citação ao poema 93, a película Cleópatra não se preocupa 
em explicar que a „desaprovação‟ do poeta era manifestada pelas invectivas à masculinidade 
do estadista e que essas críticas tinham como fundamento certa efeminação que Catulo 
atribuía a César e ao amigo deste, Mamurra. O poema é mencionado nesta cena, portanto, 
apenas como exemplo de crítica dirigida ao general pelos seus conterrâneos. A sua presença 
na película pode sugerir, no entanto, o conhecimento das fontes antigas por parte dos 
produtores e/ou roteiristas e/ou diretor do filme. Se assim for, por certo eles também 
conheciam os relatos acerca do envolvimento de César com o rei Nicomedes e com o exoletus 
Rufião. Porém, como pode ser inferido, não era interessante ou aceitável nesse momento a 
representação de um César que pudesse ser lido pela autocensura hollywoodiana, crítica 
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especializada e público como „homossexual‟ ou „bissexual‟. E, assim, é feita uma escolha – 
consciente ou inconsciente, não nos é possível saber ao certo – em não se ter referências a 
esse tipo de história na película nem mesmo para desmistificá-la, como quarenta e dois anos 
depois foi feito pelo seriado Roma (2005-7) com a possibilidade de César e Otávio Augusto 
terem sido amantes. É interessante notarmos ainda que, a imagem de César como um estadista 
sedutor e conquistador de belas mulheres, apresentada nessa mesma sequência de cenas – 
sobretudo, por meio do galanteio dirigido a uma das servas de Cleópatra que chega a ganhar 
um beijo de César (Figura 59) –, foi reproduzida nas obras midiáticas das décadas seguintes 
sem significativas mutações. Temos, pois, em Cleópatra, conforme apontado anteriormente, a 
inauguração de um César womanizer. César este que desde então tem sido reproduzido tanto 
em obras fílmicas cômicas, como Carry on, Cleo!, quanto em seriados que propositalmente 
buscam a representação de uma maior “exatidão histórica”, como Roma77.  
Figura 59: Júlio César (Rex Harrison) beija uma das servas de Cleópatra. Filme Cleópatra (Dir. 









                                                             
77 Conforme discutido no capítulo I, este trabalho parte do pressuposto de que é impossível a um filme ou 
seriado apresentar, representar ou recriar o passado “tal como ele foi”. Utilizo a expressão “exatidão histórica”, 
no entanto, em referência a uma fala de Bruno Heller, um dos produtores e idealizadores de Roma (2005-7). Em 
entrevista presente nos extras do Disco 06 da primeira temporada do seriado, Heller comenta que o intuito dos 
produtores e roteiristas da série era de retratar a Antiguidade Romana o mais perto possível da realidade, não 
deixando a produção “soasse apenas como reprodução barata de sua época, parecendo fruto de colagens 
aleatórias de diversas épocas sob as quais se coloca uma camada de moralidade moderna”.  
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4.3. JÚLIO CÉSAR EM “SPARTACUS: GUERRA DOS CONDENADOS” (2013)  
 
O seriado Spartacus (2010-13) foi criado pelo norte-americano Steven S. 
DeKnigth – conhecido por ter sido um dos roteiristas de séries como Buffy, a Caça-Vampiros 
(1997-2003), Angel (1999-2004) e Smallvile (2001-11) – e produzido por Rob Tapert – 
produtor de Hércules: a lendária jornada (1995-99) e Xena: princesa guerreira (1995-2001) 
–, Sam Raimi e Chloe Smith – também produtores de Xena – para o canal a cabo 
estadunidense Starz. As filmagens da série, composta por três temporadas e um spin off 
78
, 
foram realizadas em estúdios da Nova Zelândia com  utilização das tecnologias Cromaqui 
(Chroma Key), CGI (Computer Graphic Imagery) e ADR (Automated Dialogue 
Replancement). Transmitida originalmente entre 22 de janeiro de 2010 e 12 de abril de 2013 
nos Estados Unidos, teve sua estreia em TV aberta brasileira no dia 5 de janeiro de 2014 por 
meio da Rede Record. Quando de sua estreia em nosso país, o seriado foi alvo de polêmicas 
devido a uma série de cortes feitos nas cenas de sangue e de sexo. De acordo com os sites de 
entretenimento Omelete e Notícias da TV
79
, as cenas de luta e de golpes foram mantidas, mas 
o sangue jorrando dos machucados e as sequências explícitas de práticas sexuais 
homoafetivas foram completamente retiradas. Por meio da dublagem, os diálogos também 
foram amenizados com a exclusão dos palavrões e da quantidade de gritos de dor. Em nota da 
assessoria de imprensa, a Rede Record defendeu-se alegando que os cortes não haviam sido 
feito por eles próprios, mas que estavam exibindo “a versão oferecida pela distribuidora para a 
televisão aberta” produzida a partir de um corte soft, com menos sexo e violência, pela 
própria Starz.  
A controvérsia envolvendo o canal aberto brasileiro controlado pela 
neopentecostal Igreja Universal do Reino de Deus e a versão “mais leve” do seriado vendido 
por seus próprios idealizadores demonstra, possivelmente, que acreditava-se naquele 
momento que o telespectador brasileiro não estivesse pronto para ver em TV aberta cenas que 
para alguns poderiam ser confundidas com as de um filme pornográfico; ou, que a própria 
Rede Record, famosa atualmente por seus seriados e telenovelas bíblicos, não tinha interesse 
                                                             
78 Com 39 episódios de aproximadamente 50 minutos cada, o seriado Spartacus é composto pelas temporadas 
Sangue e Areia (1ª temporada, 2010), Vingança (2ª temporada, 2012), Guerra dos Condenados (3ª temporada, 
2013) e Deuses da Arena (spin-off, 2011).  
79 Notícias disponíveis em: https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/series/record-corta-sangue-e-sexo-e-faz-de-
spartacus-quase-uma-serie-biblica-1731 e https://www.omelete.com.br/spartacus/spartacus-record-exibe-serie-
com-cortes-nas-cenas-de-sangue-e-sexo. Acessado em: 28/10/2016.  
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em expor a seu público cenas que poderiam abalar as estruturas da idealizada família nuclear-
tradicional brasileira. Independente dos motivos e de quem veio tal escolha sobre o que não 
exibir, é certo que Spartacus constitui um seriado sui generis no quesito representativade de 
gêneros e de sexualidades. Conforme apontado por Monica Cyrino (2014: 625), é notável a 
“quantidade extraordinária de nudez (frontal completo, lateral e dorsal), atos sexuais de todas 
as variedades – heterossexual e homossexual (feminino e masculino) –, sexo em grupo, 
masturbação e voyeurismo” presentes em suas quatro temporadas. Ainda, conforme 
apontamos no capítulo II, são também marcantes as suas representações de objetificações dos 
corpos masculinos.  
Tal marca da produção foi tema de comentários inclusive por parte do elenco. Nos 
extras do DVD da primeira temporada – Spartacus: Sangue e Areia –, o ator Andy Whitfield 
(que interpretou Spartacus na primeira temporada da série) comentou, por exemplo, que há no 
seriado “muita nudez principalmente por causa do Rob Tapert [produtor]” 80. Liam McIntyre 
(que interpretou Spartacus após o falecimento de Whitfield em 2011), em entrevista ao site 
Tribuna, declarou que colocara no contrato com a Starz uma cláusula que proibia sua nudez e 
que por isso estava muito feliz com o fato de que não teria que mostrar suas partes frontais 
durante a segunda e terceira temporadas. “Acho que isso faz todo mundo feliz”, completara o 
ator
81
. Erin Cummings, intérprete de Sura (personagem que é a esposa de Spartacus na 
primeira temporada), vendo como positiva essa apresentação de corpos e sexualidades 
masculinas apontou, também nos extras do DVD, a possibilidade de mulheres gostarem do 
programa “mais do que os homens” 82 ao passo que, o produtor Tapert finalizou sua entrevista 




                                                             
80 Declaração presente em “Oh, esses romanos”. Extras do DVD 05 da primeira temporada de Spartacus.  
81 Entrevista disponível em: https://www.tribunapr.com.br/mais-pop/ator-da-serie-spartacus-teria-contrato-
contra-nudez/. Acessado em 29/04/2017.  
82 “Acho que as mulheres vão gostar do programa mais do que os homens. Esses homens são cobertos de 
sujeira, suor e brilho, vestindo apenas um tapa-sexo, e a luta de espada. Foi um enorme desfile de testosterona e 
masculinidade. É bem empolgante”. Erin Cummings. Declaração presente em “Oh, esses romanos”. Extras do 
DVD 05 da primeira temporada de Spartacus.  
83 “Tivemos uma situação interessante com dezessete caras em uma casa de banho. Um cara disse: „vou fazer a 
cena completamente pelado‟. „Que bom cara‟. E ele fez. Era a coisa certa para a cena. Preenchi a quota de 
nudismo masculino que me pediram”. Robert Tapert. Declaração presente em “Oh, esses romanos”. Extras do 
DVD 05 da primeira temporada de Spartacus.  
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Essas colocações demonstram o quão incomum é, atualmente, a exibição da nudez 
masculina, sobretudo a frontal, no cinema e na televisão mainstream. Ainda que cada vez seja 
mais habitual na cultura popular e nas redes sociais orientadas aos encontros sexuais, como 
aponta Fouz Hernández (2013: 333), o nu frontal masculino “continua estando presente mais 
em obras realizadas em contextos LGBTQ e dirigidas a um público especìfico”. Por certo, é 
devido a isso que se tenha criado determinada crença de que o seriado de DeKnight é mais 
bem visto pelo público feminino, como colocado por Cummings, ou LGBTQ do que pelo 
telespectador heterossexual do gênero masculino
84
. Tradicionalmente, a exibição do pênis é 
considerada em nosso tempo, pois, como algo não pertencente às expectativas desses 
telespectadores de cinema não independente. Seguindo a linha interpretativa da obra Running 
Scared (1993), de Peter Lehman, Fouz Hernández explica que tal fenômeno se dá por que: 
 
(…) em primeiro lugar, a visão do órgão em si ameaça com 
desmoronar e ridicularizar o simbolismo do falo, em segundo lugar, os 
homens heterossexuais podem temer que [...] dê às mulheres algo com que 
comparar e julgar os seus, e, por último, cria grande ansiedade para os 
homens homofóbicos que podem sentir-se perturbados caso sintam prazer 
em vê-los (FOUZ HERNÁNDEZ, 2013: 333).  
 
Estes prováveis medos ou perturbações não são naturais aos possuidores das 
atuais chamadas masculinidades hegemônicas, mas uma construção própria de nosso tempo. 
Comprovativo disso são os significados distintos que eram atribuídos à nudez masculina nas 
artes e nos objetos decorativos na Antiguidade Romana. Uma análise minuciosa das imagens 
advindas dessa sociedade revela, como explica John Clarke (1998: 01), uma cultura sexual 
que operava sob regras completamente diferentes da nossa. Conceitos como o de 
„pornografia‟, por exemplo, eram inexistentes entre os antigos romanos. Este conceito em 
específico, aliás, foi criado apenas em 1850 pelo arqueólogo alemão C. O. Müller. De acordo 
com Renata Garraffoni e Pérola Sanfelice (2014: 223), foi Müller, ao encontrar o termo 
pornographein no dicionário de lìngua grega, cujo significado era „escrever sobre prostitutas‟ 
(pornos: prostitutas e graphô: escrever), o primeiro a utilizá-lo para classificar os objetos que 
encontrara em escavações da cidade de Pompeia que ele considerava ser “obsceno”. O 
sucesso do termo foi tamanho nas décadas posteriores às descobertas de Müller que, ainda 
                                                             
84 Essa ideia, apesar de ter aparecido em muitas resenhas críticas e grupos de Facebook dedicados ao seriado, é 
uma falácia. Spartacus alcançou sucesso entre os mais diversificados públicos como demonstra a sua taxa de 
aprovação no site IMDB [de 8.7], considerada alta para uma série considerada de nicho como essa que foi 
desenvolvida por DeKnight. Além disso, a série mostrou em igual proporção cenas de objetificação e nudez 
femininas. Informações disponíveis em: http://pipocaenanquim.com.br/sem-categoria/spartacus-critica/. 
Acessado em 29/04/2017.   
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hoje, artefatos romanos como a Warren Cup (Figura 60), por exemplo, são vistos 
erroneamente sob esse prisma
85
. Como inferido por Jorge Coli, historiador da Arte e docente 
da Universidade Estadual de Campinas:  
 
“O corpo humano despido constituiu um dos vetores mais 
essenciais das artes no Ocidente desde a Antiguidade. Nossos tempos 
pudicos, porém, mudaram nossos olhos. Ninguém será tomado por um 
libidinoso por amar a Vênus de Urbino. Mas um interesse acentuado pelo 
Davi de Michelangelo não passaria insuspeito. (…) O misto de beleza e de 
sedução que os nus apresentam nas artes fazia parte do prazer próprio a 
todos diante das obras. Hoje, ao contrário, homens despidos são classificados 
dentro de um interesse gay especìfico” (COLI, 2008: s/p).  
 
Figura 60: Warren Cup: o skyphos (taça com alças) ou cântaro de prata oval datado do século I da 
E.C. cujos relevos representam cenas homoeróticas entre homens de variadas idades [11 cm de altura, 
359 gramas. Museu Britânico]. Fonte: WILLIAMS, 2006: 06. 
 
A presença da nudez masculina frontal em filmes e seriados não é sinônimo, 
contudo, de objetificação masculina. Muito menos, a hiper masculinização
86
 apresentada, 
                                                             
85 Para uma análise minuciosa da Warren Cup, o skyphos (taça com alças) ou cântaro de prata encontrado nas 
cercanias de Jerusalém e datado do século I da E.C., ver: PINTO. R. Representações homoeróticas masculinas 
na cultura material romana e as exposições dos museus: o caso da Warren Cup. MÉTIS: história & cultura – v. 
10, n. 20, jul./dez. 2011, p. 111-132.  
86 Hipermasculinidade, conforme apontado por Jonathan McIntosh, “é o conjunto de atitudes e comportamentos 
associados com a busca pelo ideal de masculinidades hegemônicas. A hipermasculinidade inclui: competição 
agressiva, conquistas sexuais e comportamentos destrutivos ou arriscados, como brigas, direção irresponsável, 
ou bebidas em excesso. Hipermasculinidade é também obsessivamente antifeminina. Comportamentos 
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geralmente em super-heróis e heróis de ação, por meio de corpos bem delineados que 
empodera as personagens do gênero masculino ao invés de colocá-los como objeto que serve 
somente para dar prazer sexual a outrem. À vista disso, uma das maneiras de identificar a 
objetificação em uma imagem, seja ela de uma pessoa do gênero feminino ou masculino, é o 
Teste de Objeto Sexual desenvolvido por Caroline Heldman. Na conferência The Sexy Lie
87
, 
apresentada no TEDTalks de San Diego em 2013, a cientista social estadunidense propôs sete 
questões que devem ser feitas com o objetivo de identificar a presença de objetificações:  
 
1) A imagem mostra apenas partes sexualizadas do corpo de alguém? Em 
outras palavras, essa parte se sobressai do todo? 
2) Essa imagem apresenta uma pessoa sexualizada como um objeto 
inanimado?  
3) A imagem mostra uma pessoa sexualizada como sendo substituível? 
Como sendo um dos muitos itens que se pode simplesmente trocar?  
4) A imagem afirma a ideia de violação da integridade corporal de uma 
pessoa sexualizada sem que a pessoa possa consentir? Em outras 
palavras: essa pessoa está agindo como se fosse um objeto sexual?  
5) A imagem sugere que a disponibilidade sexual dessa pessoa é a 
principal característica que a define?  
6) A imagem mostra uma pessoa sexualizada como uma mercadoria? Algo 
que pode ser vendido ou comprado?  
7) A imagem trata o corpo sexualizado de alguém como uma tela?  
(HELDMAN, 2013) 
 
De acordo com Heldman, se a resposta for “sim” para qualquer uma destas sete 
perguntas significa que a imagem analisada traz pessoas/corpos objetificados
88
. Contudo, para 
a análise de imagens fílmicas e/ou televisivas é importante, para além da imagem em si, 
levarmos em consideração o contexto no qual ela está inserida, os planos e também os 
diálogos e os sons que preenchem a cena em questão. Um exemplo de sequência que se 
encaixa perfeitamente em pelo menos quatro das questões elaboradas por Heldman é a que a 
matrona Ilithyia (Viva Bianca) aprecia o corpo nu do gladiador Crixus (Manu Bennet) 
analisada no capítulo II (seriado Spartacus: Sangue e Areia, episódio 05, 20m46s – Figura 
23). Há, naquela cena, a exibição do nu frontal masculino e a personagem masculina é 
destacada por Ilithyia pela extensão de seu pênis, colocada como objeto sexual disponível e, 
                                                                                                                                                                                              
hipermasculinos são como homens são ensinados a executar sua masculinidade, para provar que eles estão mais 
próximos do ideal fictìcio, do que os outros homens a volta deles”. Disponìvel em: Pop Culture Detective 
(https://www.youtube.com/user/rebelliouspixels/videos). Acessado em 10/12/2017.  
87 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=kMS4VJKekW8. Acessado em 10/12/2017.  
88 Ibidem.  
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devido a sua condição como escrava, apresentada como mercadoria. Outro exemplo 
significativo de nudez frontal masculina acompanhada de objetificação pode ser encontrado 
no filme Shame (Dir. Steve McQueen, Reino Unido, 2011) com o personagem Brandon 
Sullivan (Michael Fassbender), um compulsivo sexual. A cena inicia-se com a câmera, 
posicionada na sala de Sullivan, capturando-o enquanto ele sai nu de seu quarto (Figura 61). 
O personagem interpretado por Fassbender cominha, então, em direção à sala e o seu corpo 
entra em foco. A câmera, apesar de fixa, direciona o olhar do telespectador para, 
primeiramente, as nádegas de Sullivan (enquanto ele aciona a secretária eletrônica – Figura 
62) e posteriormente para o seu pênis (quando tomando um copo de água ele vem de encontro 
à câmera – Figura 63). A cena finaliza, em seguida, com a personagem indo ao banheiro para 
fazer suas necessidades matinais e, neste momento, novamente temos as suas nádegas como o 
ponto de fuga da imagem (Figura 64). O rosto de Fassbender em nenhum momento é o foco 
desta sequência de cenas e, inclusive, não aparece em alguns dos planos.  
Figura 61. Brandon Sullivan (Michael Fassbender) saindo de seu quarto.  
Cena do filme Shame (Dir. Steve McQueen, Reino Unido, 2011). 
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Figura 62. Nudez dorsal de Brandon Sullivan (Michael Fassbender). Cena do filme Shame (Dir. Steve 
McQueen, Reino Unido, 2011). 
Figura 63. Nu frontal da personagem Brandon Sullivan (Michael Fassbender) no filme Shame (Dir. 
Steve McQueen, Reino Unido, 2011). 
Figura 64. Brandon Sullivan (Michael Fassbender) no banheiro. Cena do filme Shame (Dir. Steve 
McQueen, Reino Unido, 2011). 
 
Como se pode observar nas imagens acima, as nádegas e o pênis de Fassbender e, 
por extensão o seu corpo, sobressaem-se ao todo. O cenário em que ele é colocado é clean, 
com poucos adereços – o que os fazem serem imperceptíveis, ou não importantes, aos olhos 
do espectador –, e todo o foco da câmera está na personagem. Não é esta uma cena de cunho 
sexual, nem tão pouco de exaltação de uma suposta hipermasculinidade de Sullivan. O corpo 




                                                             
89 Tal objetificação causou polêmica entre o público estadunidense e levou críticos a duvidarem da seriedade do 
filme. De acordo com matéria publicada no site A Capa, Fassbender chegou a vir a público comentar a frenesi e 
as críticas que seu nu frontal havia causado: “Metade de nós temos um pênis e a outra metade provavelmente 



















Figura 65. Nu frontal masculino no seriado Game of Thrones (David Benioff e D. B. Weiss, HBO, 
EUA, 2011-presente). Cena de The Door (Episódio 05, Temporada 06). 
 
Um contraponto às sequências de cenas de nudez acompanhada de objetificações 
masculinas presentes em Spartacus: Sangue e Areia (2010) e Shame (2011) comentadas 
acima pode ser feito por meio do primeiro nu frontal masculino
90
 do seriado Game of Thrones 
(David Benioff e D. B. Weiss, HBO, EUA, 2011-presente) apresentado no episódio cinco – 
The Door – de sua sexta temporada (entre 13min e 14min05s). Após receber críticas pelo 
excesso de cenas com nudez frontal e dorsal feminina e a completa ausência de nudez frontal 
masculina
91
, os produtores do então mais famoso seriado do canal a cabo estadunidense HBO 
resolveram apresentar aos telespectaores, em 2016, o close em um órgão sexual masculino 
(Figura 65). Diferente da nudez feminina, que até então tinha aparecido também em 
                                                                                                                                                                                              
que isto é mais aceitável ou próximo de nós como seres humanos? Este é um filme sério e merece ser tratado 
como tal”, declararou Fassbender. As críticas recebidas e a resposta do autor britânico demonstram o quão fora 
do comum é a objetificação masculina acompanhada de nudez frontal no cinema. Matéria d‟ A Capa disponível 
em: https://acapa.com.br/nudez-de-michael-fassbender-no-filme-shame-gera-polemica-nos-eua/. Acessado em 
10/12/2017. 
90 Considero este o primeiro nu frontal masculino de Game of Thrones devido na cena de Hodor (Kristian Nairn), 
na primeira temporada, ter sido usado uma prótese peniana. Informações disponíveis em: 
https://www.gq.com/story/game-of-thrones-prosthetic-penis. Acessado em 10/12/2017.  
91 De acordo com o levantamento feito pelo site de entretenimento Purebreak, em suas quatro primeiras 
temporadas – que foram ao ar entre 2011 e 2014 – Game of Thrones apresentara, em sequências de cenas, 46 
vezes os seios femininos, 17 vezes o órgão sexual feminino e 19 vezes a nudez dorsal feminina. Enquanto que, 
em apenas 09 vezes aparecera a nudez dorsal masculina e em nenhuma vez a frontal. Como atesta este 
levantamento, as críticas quanto à falta de nudez e objetificações do corpo masculino, ou o excesso do feminino, 
no seriado não eram infundadas e estavam de acordo com o que geralmente acontece na mídia estadunidense em 
que, conforme apontado pelas pesquisas de Caroline Heldman, 96% das imagens que trazem objetificação sexual 
são de mulheres. Dados do levantamento disponível em: http://www.purebreak.com.br/noticias/de-game-of-
thrones-confira-o-numero-de-mortes-cenas-de-nudez-e-sexo-em-um-balanco-geral-da-serie/13499#m65839. 
Acessado em 11/12/2017. 
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personagens principais da trama como Daenerys (Emilia Clarke), Cersei (Lena Headey), 
Melisandre (Carice van Houten), Margaery (Natalie Dormer) e Ygritte (Rose Leslie), a nudez 
frontal masculina foi aqui colocada em um desconhecido personagem – que não voltou a 
aparecer na trama após a cena – que interpretava o rei Joffrey (assassinado em temporada 
anterior) em um teatro de rua. Para além da presença em um personagem de pouca relevância 
para a trama, o nu veio acompanhado de uma cena cômica: o personagem em questão, ao 
inspecionar o seu pênis, comenta o surgimento de uma verruga. Como resposta às críticas que 
vinha recebendo, o seriado da HBO colocou, pois, o nu frontal masculino em cena apenas 
com o objetivo de provocar risos, sem sexualização deste corpo como comumente acontecera 
com as suas personagens femininas. Por meio de uma espécie de “piada masculina”, feita por 
homens e para homens rir, a série com 42% de espectadores do gênero feminino
92
 recusou-se 
a apresentar um corpo masculino objetificado tal como anteriormente algumas poucas 
produções televisivas, como Spartacus, já haviam feito. Apesar da comemoração por parte da 
atriz Emilia Clarke, intérprete de Daenerys Targaryen, por finalmente Game of Thrones ter 
trazido o “nu frontal dos meninos” 93, a cena nada mais fez além de repetir a tradição do 
seriado de representações de nudez em prol do male gaze, isto é, do objetivo de agradar o 
olhar do homem heterossexual, branco e cisgênero, mesmo quando ele não é o público-alvo. 
Nas quatro temporadas de Spartacus (2010-13), em contrapardida, temos não 
apenas um considerável número cenas de nudez frontal e dorsal masculina, como também de 
nudez masculina acompanhada, em distintos momentos, de sexualização, objetificação, 
hipermasculinização e/ou male gaze. Essas representações, por sua vez, aparecem tanto em 
cenas semelhantes às de Crixus (Manu Bennet) / Ilithyia (Viva Bianca) e de Brandon Sullivan 
(Michael Fassbender) aqui descritas quanto em sequências de atos sexuais heterossexuais e 
homossexuais. Tendo como base a primeira temporada do seriado (Sangue e Areia, 2010), por 
exemplo, a quantidade de sequência de cenas em que os gladiadores aparecem nus e/ou 
praticando atos sexuais é superior a que eles estão em treinamento no ludus de Batiatus (John 
Hannah) e/ou lutando na arena. Como pode ser observado na Tabela 14, em 37.6% das 
sequências de cenas em que estão presentes, os gladiadores aparecem nus ou praticando sexo; 
                                                             
92 Dados disponíveis em: http://take148.net/2016/05/24/game-of-thrones-mostrou-um-pinto-e-foi-pavoroso/. 
Acessado em 11/12/2017. 
93 A atriz britânica fez o seguinte comentário no talk show americano The Late Show with Stephen Colbert: 
“Estava mais do que na hora. Eu já fiz isso antes [nu frontal]. Por que os meninos não podem fazer? (…) 
Igualdade genital!”. Disponìvel em: https://www.youtube.com/watch?v=yiFf8C5GSkA. Acessado em 
11/12/2017.   
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em 31.2% treinando no ludus; 26% em combate na arena de Cápua e/ou na uilla de Batiatus; e 
5.2% em exibição nos banquetes preparados por Batiatus e Lucrecia (Lucy Lawless). Em um 
programa de televisão cujo foco, a princípio, são os jogos de gladiadores na arena e a rebelião 
de Spartacus, é significativo o fato de que cenas de cunho sexual e de nudez ocupem um 
espaço maior que o de lutas. Como apontado por Anise K. Strong, o seriado de Steven S. 
DeKnight, além de apresentar uma violência que idealmente é atribuída aos antigos romanos, 
explorou as relações de poder por meio das representações do sexo:  
 
“(…) Spartacus explora a natureza do poder e da escravidão 
através da agência sexual de seus personagens. (…) possui um imenso 
volume de sangue e violência: não só gladiadores aleatórios morrem com 
frequência, mas pelo menos um personagem importante é morto ou ferido 
em cada episódio”. (STRONG, 2013: 157). 
 















cenas de sexo 
Gladiadores em 
cenas de nudez 
Na 
arena 








I 02 --- --- --- --- --- --- 
II --- 01 01 --- --- --- 02 
III 03 --- 04 01 01 01 --- 
IV 03 --- 02 --- 01 01 01 
V 01 --- 03 --- 01 01 03 
VI --- --- --- --- 01 --- 01 
VII 01 --- 01 --- 01 --- --- 
VIII 01 --- 03 01 02 02 02 
IX --- --- 04 --- 01 02 01 
X 01 01 02 01 01 --- 01 
XI 02 --- 01 --- --- --- --- 
XII 02 01 01 01 01 --- --- 
XIII --- 01 01 --- 01 --- --- 
Subtotal 16 04 24 04 11 07 11 
 
Total 20 24 04 18 11 
 
O seriado de DeKnight, conforme sugere seu título, teve como enredo a revolta de 
Spartacus ocorrida entre os anos 73 e 71 A.E.C. A série começa com a transformação do 
guerreiro trácio Spartacus (Andy Whitfield) em escravo a mando do general romano Cláudio 
Glaber (Craig Parker) e termina com a vitória de Marco Licínio Crasso (Simon Merrells) 
sobre o exército de escravos que era liderado pelo personagem título. Para a representação 
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deste evento histórico, a Stars colocou em sua produção personagens cujos nomes e/ou ações 
são mencionados na tradição literária antiga, como Spartacus (Andy Whitfield e Liam 
McIntyre), Crixus (Manu Bennet), Glaber (Craig Parker), Batiatus (John Hannah), Crasso 
(Simon Merrells), Pompeu (Joel Tobeck) e Júlio César (Todd Lasance) e, também, 
personagens fictícios que fizeram tão sucesso ou mais que os históricos junto aos 
telespectadores, como Lucrecia (Lucy Lawless), Ilithyia (Viva Bianca), Naevia (Lesley-Ann 
Brandt e Cynthia Addai-Robison), Varro (Jai Courtney), Agron (Dan Feuerriegel), Nasir 
(Pana Hema Taylor), Gannicus (Dustin Clare), Oenomaus (Peter Mensah), Ashur (Nick E. 
Tarabay), Kore (Jenna Lind) e Tibério (Christian Antidormi). A junção de ambos os tipos de 
personagens serviram como uma espécie de liga para a narrativa, que também usou de licença 
poética para a reconstrução dos eventos históricos que circundam a rebelião de escravos do 
final dos anos 70 da A.E.C. Como destacado por Steven S. DeKnight, Spartacus tem 
fundamento histórico
94
 e, “apesar de todo o sexo, violência e ação, tudo gira em torno dos 
personagens” 95.  
Júlio César, interpretado pelo australiano Todd Lansace, marcou presença como 
um dos protagonistas de Spartacus: Guerra dos Condenados, a terceira e última temporada do 
seriado. Apesar de não se ter relatos acerca da participação de César na guerra contra 
Spartacus, a produção da Starz o inseriu no enredo como um dos subordinados de Crasso na 
batalha contra o ex-gladiador trácio. Além de levar às pequenas telas um César jovem, 
característica que havia aparecido anteriormente apenas nas películas Spartacus (Dir. Stanley 
Kubrick, EUA, 1960) e Júlio César contra os piratas (Dir. Sergio Grieco, Itália, 1962), a 
série o retratou como uma espécie de anti-herói. O César criado por DeKnight, à semelhança 
dos atuais heróis de filmes da Marvel, foi retratado como um personagem belo e de corpo 
definido. Ele é aventureiro, corajoso, guerreiro, vaidoso, impetuoso, imprudente, trapaceiro, 
vingativo e descontrolado em algumas de suas ações. Em diversos momentos, foram-lhe 
atribuídos em cena, pois, os signos de uma hipermasculinidade, como a competição agressiva 
em busca de cargos elevados dentro do exército de Crasso, conquistas sexuais e 
comportamentos destrutivos ou arricados como brigas, enfrentamentos de adversários 
                                                             
94 “Tem fundamento histórico, mas nenhum de nós está dizendo que é História. Afinal de contas, estamos 
fazendo um programa que entretenimento”. Steven S. DeKnight. Declaração presente em “Spartacus: 
bastidores”. Extras do DVD 05 da primeira temporada de Spartacus. 
95 “Apesar de todo o sexo, violência e ação, tudo gira em torno dos personagens. Os personagens são os mais 
importantes na série e acompanhar suas vidas, suas batalhas, seus amores, é isso que impulsiona a história”. 




políticos e militares e bebidas em excesso. Em entrevista para o site de CinemaBlend, Steven 
S. DeKnight explicou quais foram os seus objetivos ao criar este César que não é totalmente 
fiel às, até então, representações canônicas do estadista nas pequenas e grandes telas.  
 
(...) Embora nós o tenhamos moldado com eventos reais de seu 
passado e feito referências, referências muito astutas, para o que virá no 
futuro, tudo o que está no show sobre César é ficcional. E depois, claro, 
tivemos que encontrar um César. E cara, isso foi difìcil (…) pois eu tinha 
uma coisa muito específica na minha cabeça para César. Ele tinha que ter 
presença, tinha que parecer ser, você sabe, uma ameaça para os outros 
gladiadores. E o mais importante, ele tinha que ter certa inteligência 
perspicaz em seus olhos. Ser, realmente, como um tubarão que está 
constantemente, você sabe, pensando e olhando o seu próximo movimento 
(…). Vimos muitas audições e não conseguíamos encontrar a combinação 
certa. E então eu vi a audição do Todd e imediatamente liguei para o Rob 
[produtor] e disse: “Eu tenho o cara. Ele é absolutamente o cara. Precisamos 
agarrá-lo o mais rápido possível, porque não vamos encontrar outro ator que 
incorpore justamente o que precisamos de César”. E o Todd fez um trabalho 
fantástico. Desde o momento em que você o vê pela primeira vez na tela é 
uma interpretação diferente de César da que eu acho que o público já viu. E 
eu acho muito certo para este período de tempo. Tenho lido muitas coisas 
online, Todd, e não sei se você leu algumas dessas coisas, mas tem havido 
um pequeno clamor de: “Vocês [criadores do seriado] são uma merda, seu 
elenco é terrível, esse cara não se parece nada com César. César era velho e 
careca” 96.   
 
Nessa mesma entrevista, Todd Lasance apontou as diferenças de seu César
97
 em 
relação aos que apareceram no cinema e na televisão nas últimas dez décadas. De acordo com 
                                                             
96 Original: everything in the show with Caesar is fictional. Although we do frame it with actual events from his 
past and we make references, very sly references to what‟s coming in the future for Caesar. And then, of course, 
we had to find a Caesar. And man, this was a hard, hard role to cast. Because I had a very specific thing in my 
head for Caesar. He had to have a presence, he had to have – you know, look like he would be a threat to the 
other gladiators. And most importantly, he had to have this shrewd intelligence in his eyes. Really like a shark 
that was constantly, you know, thinking and looking for his next move. (…) So then we saw so many auditions 
and just could not find the right combination. And then I saw Todd audition and I immediately called Rob up and 
said, “I got the guy. This is absolutely the guy. We need to lock him up as quickly as possible because we‟re not 
going to find another actor that just embodies what we need from Caesar.” And Todd did such a fantastic job. 
From the moment you first see him on screen, it is a different interpretation of Caesar that I think the audience 
has ever seen. And I think very right for this time period. And I‟ve read a lot of things online, Todd I don‟t know 
if you‟ve read any of these, but there‟s been a small outcry of, “You guys suck, your casting is terrible, this guy 
looks nothing like Caesar. Caesar is old and bald”. [Tradução para o português feita pelo autor deste trabalho]. 
Entrevista disponível em: https://www.cinemablend.com/television/Spartacus-Creator-Steven-DeKnight-Stars-
Talk-War-Damned-Part-1-51703.html. Acessado em 27/09/2016. 
97
 Apesar das críticas feitas, conforme comentado por DeKnight, à escolha de Todd Lasance para ser o intérprete 
César – geralmente ligadas ao fato de sua aparência não condizer com o que é visto nos bustos, elaborados ainda 
na Antiguidade, do estadista -, a personagem fez grande sucesso e a Starz chegou a cogitar na produção de um 
spin-off de Spartacus centrado em sua figura. Informações acerca dos planos da Starz em produzir uma série 
sobre Júlio César podem ser lidas, por exemplo, em: http://portalclasico.com/se-proyecta-un-spin-de-spartacus-
centrado-en-la-figura-de-julio-cesar e http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/starz-quer-spinoff-de-8216-
spartacus-8217/.  Links acessados em 24/02/2017. 
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o ator australiano, o jovem militar apresentado em Spartacus é desonesto e não se conforma 
em seguir “um caminho romano tradicional” 98; possui excelentes habilidades com a espada, 
“algo que não fora realmente colocado nos Césares anteriores”; além de uma inteligência 
afiada, é extremamente ameaçador no campo de batalha; e, “como fica bastante claro desde o 
inìcio, é obviamente também uma ameaça fìsica” 99. De fato, a primeira cena em que César 
aparece em Spartacus: Guera dos Condenados é singular  quanto ao tipo de ameça que este 
jovem Júlio representa. Ela acontece no segundo episódio da temporada (“Lobos juntos aos 
portões”), entre 12min08s e 16min, e inicia-se com Júlio César chegando à casa de Crasso 
trajando uma túnica cinza e usando o cinto largo, assim como Suetônio mencionara ser seu 
hábito frequente de vestimenta (Suet. Div. Iul. 45.5). Como podemos observar na imagem 
abaixo, seus cabelos estão longos e ele usa barba (Figura 66).  
 
 
Figura 66. A 
primeira cena 










                                                             
98 É interessante que, conforme veremos nas próximas páginas, este não seguimento de um caminho romano 
tradicional não está relacionado, em Spartacus, às práticas sexuais conforme relatado na tradição literária antiga, 
mas sim às escolhas político-militares de César.  
99 “I think the element of, I think the idea of him having a bit of a rogue element sort of springs to mind as being 
different from the other seasons portrayed. He doesn‟t, he sort of appears to not conform and stick directly to 
what would be a – what‟s the word? A traditional Roman way. He kind of fly‟s his own flag to a degree, but 
obviously there is still that respect element with Crassus. So that rogue element was interesting, I wasn‟t sure 
what was going to be introduced as far as this Caesar as well. Coming into the show I wasn‟t sure of his whole 
character (act). So the rogue element was certainly interesting. I think his ability on the battlefield as well is 
something that hasn‟t really been touched on in previous Caesars. Particularly as well, obviously given the fact 
that most of the time Caesar is betrayed it‟s in his later years. But I think it will be interesting for the audience to 
see the fact that he was extremely formidable with the sword. And he needed to be a direct threat to Spartacus 
and the rebels themselves and have that sort of physical presence in the sense that he needed to be an opponent 
that was worthy of fighting and could potentially take down the rebels. So they introduce a few one on ones 
between the higher ranking rebels as well. To kind of show off, I guess you could say, his fighting ability. And it 
becomes quite apparent very early on that obviously he‟s a definite physical threat as well. Not just a sharp wit, 
but also an extremely threatening on the battlefield. So I think those two elements will be something that hasn‟t 
really been seen before in a Caesar in the past”. Todd Lasance. Declaração presente em entrevista concedida ao 
site CinemaBlend. Disponível em: https://www.cinemablend.com/television/Spartacus-Creator-Steven-
DeKnight-Stars-Talk-War-Damned-Part-1-51703.html. Acessado em 27/09/2016. 
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A esposa de Crasso, Tertulla (Katherine Kennard) é quem recepciona o jovem 
César que, por ter sido levado à força àquele local, demostra estar descontente e tenta sair da 
uilla quando dois escravos do dominus da casa o impedem. Por conta disso, César torna-se 
violento e espanca ambos os escravos demonstrando, então, a sua impulsividade e resistência 
em receber ordens ou de ter suas vontades contrariadas. Enquanto César bate em um dos 
escravos, Crasso aparece em cena e grita pelo seu nome, o que faz o primeiro finalizar a 
peleja e olhar para o segundo com um sorriso no rosto (Figura 67). Ao indicar a insastifação 
por ter sido levado à casa de Crasso tão logo colocara os pés em Roma, explica que sua 
esposa Cornélia está há muito tempo sem vê-lo e que, portanto, o espera em sua casa. Crasso 
esclarece ao amigo que Cornélia já fora avisada que ele se atrasaria e tem como resposta a 
queixa da necessidade de “um banho e roupas limpas para aliviar a dura viagem”. Temos aqui 
um César que não vê, pois, com bons olhos ter que permanecer com a aparência suja que traz 
consigo e que, portanto, tem uma notável preocupação com os cuidados de seu corpo. Crasso 
então leva o jovem militar para uma sala de reuniões e justifica o porquê precisava vê-lo tão 
cedo: mencionando a luta contra Mitrídates, comenta os gastos excessivos que César havia 
tido na campanha no leste e o chama para unir-se a ele na luta contra Spartacus. Em troca 
dessa união o militar, que devido ao seu nome daria crédito à missão de Crasso, receberia o 
valor necessário para saudar suas dívidas.  
Figura 67. Júlio César (Todd Lasance) espanca o escravo de Crasso. Cena do seriado Spartacus: 




É curioso que, durante a conversa, o futuro algoz de Spartacus comenta algo que 
poderia dizer respeito à estada de César na corte de Nicomedes: “A sua campanha contra 
Mitrídates e outras aventuras. Custaram muito dinheiro, não é? Sei que você tem uma dívida 
considerável”100. César, nesse momento, demonstra não gostar do que está ouvindo. Não fica 
claro, porém, se o que o incomoda é a menção a outras aventuras ou ao fato do amigo saber 
de sua falência. Ainda, nada sobre essas aventuras é explicado em cenas posteriores. Com 
isso, podemos entender que já a partir deste ponto DeKnight perde a oportunidade, ou melhor, 
escolhe não fazer menção ao relacionamento homoerótico do futuro ditador romano com o rei 
da Bitínia, conforme é apontando nas fontes escritas advindas da Antiguidade. A cena é 
finalizada, assim, com Crasso propondo uma união militar e é reafirmado – conforme 
veremos nas cenas seguintes – a imagem cinematográfica / televisiva canônica de Júlio César 
como um romano heterossexual. Com o intuito de evidenciar essa representação, assim como 
a atribuição a César de uma (hiper) masculinidade metrossexual
101
, dividiremos abaixo a 
apresentação do estadista em Spartacus em cinco tipos de cena: 1. As que César se dedica aos 
cuidados de seu corpo (ver Tabela 15); 2. As que César tem relações sexuais (ver Tabela 
16); 3. As que César atua como militar (ver Tabela 17); 4. As que César é mostrado 
                                                             
100 Seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 02 (“Lobos junto aos portões”). 
101 O conceito metrossexual é relativamente novo. Como apontanto por Oliveira e Leão (2011: 88), foi criado em 
1994 pelo jornalista Mark Simpson no artigo “Here comes the mirror men”, publicado no jornal The 
Independent. Tornou-se mundialmente conhecido, porém, a partir de outro artigo de Simpson, “Meet the 
metrossexual”, publicado em 2002. Para o criador do conceito, o metrossexual seria o homem jovem, com 
elevado poder aquisitivo e habitante das metrópoles (OLIVEIRA & LEÃO, 2011: 88). Originado da contração 
das palavras “metropolitano” e “heterossexual”, o termo metrossexual passou então a ser aplicado aos chamados 
“novos homens” resultantes das mudanças socioculturais advindas, sobretudo: do movimento feminista – que 
impeliu as pessoas do gênero masculino a adotarem novos posicionamentos frente a sociedade e a família –; do 
desenvolvimento do capitalismo – que ao visar o ampliamento do lucro das empresas, buscou cada vez mais 
incluir os homens no consumo de produtos que, até pouco tempo, eram destianos apenas às mulheres  –; e das 
mudanças ocorridas no seio do cristianismo – devido uma maior tolerência das preocupações direcionadas à 
beleza e ampliação da distância entre o que seria cuidar da aparência e o que seria vaidade (GOUVEIA, 2006; 
BODART, 2014; MAXIMO & LEITE, 2017: 66). Pesquisas recentes desenvolvidas no âmbito dos estudos de 
gênero têm definido, por sua vez, o metrossexual como um homem que é visto pela sociedade como culto; que 
gosta de arte, música, literatura e filmes; entende de etiqueta, gastronomia e vinhos; mantém impecável a sua 
aparência em termos de moda e estilo; que está cada vez menos preconceituoso em relação ao cuidar de si; 
distante de uma postura tida como de “macho brucutu”, mas também da de “feminina”; e que está além de 
estereótipos sexuais (FLOCKER, 2004; GARCIA, 2011). É entendido como homens, portanto, que tem forte 
senso estético e que gastam uma quantidade de tempo e dinheiro com sua aparência e estilo de vida (MITTAL et 
al, 2008; OLIVEIRA JUNIOR, 2012; MAXIMO & LEITE, 2017). Apesar de executarem práticas e 
frequentarem espaços que outrora eram pensados como típicos do gênero feminino, como apontanto por Maximo 
e Leite (2017: 67), o homem metrossexual “não deixa de expressar caracterìsticas como força, virilidade, 
provisão do lar e demais convenções ditas masculinas”. Este ideal de masculinidade, que nada tem a ver com 
sexualidade, tem estado presente em alguns dos personagens cinematográficos e televisivos das últimas décadas. 
O Júlio César de Todd Lasance aqui estudado constitui, dessarte, um interessante exemplo de personagem a 
quem foram colocadas algumas dessas características que vem sendo atribuída à metrossexualidade.  
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empunhando a sua espada e/ou tramando contra seus inimigos (ver Tabela 18); 5. As que 
César trama ou executa vinganças (ver Tabela 19).  
 
Tabela 15. Cenas em que Júlio César se dedica aos cuidados de seu corpo em Spartacus: 
Guerra dos Condenados (Starz, 2013) 
 







































Após o primeiro colóquio com Crasso, 
César tem seu desejo atendido e é lhe 
concedido um banho (Figura 68). A 
cena inicia-se com ele sendo banhado 
por três escravas. Quando pede para 
que uma delas lhe faça a barba, é 
informado por uma quarta escrava, 
Kore, que Crasso ordenara que ele 
permanecesse sem “tosa” (Figura 69). 
O jovem militar desiste de ter as 
barbas e cabelos cortados e, 
interessado pela visão que Kore lhe 
proporciona, dessamarra as alças do 
vestido da escrava, admira os seus 
seios e beija-lhe o ombro. “Quais são 
os seus pensamentos ao que está à sua 
frente? Como avalia César” (Figura 
70), pergunta o amigo de Crasso a 
Kore. Neste momento, é interrompido 
pelo dominus da escrava, que demostra 
não gostar da cena que vê. Pedindo, 
então, que Kore se retire 
imediatamente, Crasso entra na sala de 
banho e adverte: “Você [César] está 
longe de companhia civilizada por 
muito tempo. Coloque roupas e seus 
pensamentos em coisas mais 
urgentes”. César pede desculpas a 
Crassus pela audácia de ter cortejado a 
sua escrava predileta. Ao longo da 
cena, temos a nudez frontal de três 
















César está sentado enquanto uma 
escrava depila, com uma faca, as suas 
genitais (Figuras 71 e 72). Tibério, o 
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portões filho de Crasso, entra no cômodo e 
mostra-se espantado ao ver o que a 
escrava está fazendo. Enquanto 
ouvimos gemidos de César, gostas de 
sangue caem no chão. Tibério, então, 
usa da aparência e da prática da 
depilação de seu rival para lhe fazer 
provocações: “Anos no estrangeiro o 
levaram a prazeres estranhos, dignos 
de sua aparência animalesca”. César, 
por sua vez, argumenta ao filho de seu 
amigo que é impossível que este tenha 
uma posição importante na luta contra 
Spartacus devido a sua juventude. 
“Durma bem, jovem mestre, e sonhe 
com glórias futuras sob o meu 
























Após a retomada de Sinuèsa, César 
surge com nova aparência: sem barba e 
com os cabelos curtos (Figura 73). A 
cena inicia-se com ele estando presente 
no gabinete de Crasso, na cidade que 
acabara de ser reconquistada de 
Spartacus. “Voltou a forma, César. 
Uma vista bem-vinda”, comenta 
Crasso. Eles passam então a conversar 
sobre os próximos planos para a 
guerra. César mostra-se impaciente e 
impulsivo enquanto que o amigo 
permanece frio e calculista ao longo de 





Tabela 16. Cenas em que Júlio César tem relações sexuais em Spartacus: Guerra dos 
Condenados (Starz, 2013) 
 

















Fingindo ser um ex-escravo chamado 
Lyciscus, César está em Sinuèsa 
(cidade romana que fora invadia por 





ele aparece com uma prostituta (cujos 
seios estão à mostra) sentada em seu 
colo (Figura 74). “A noite é jovem 
assim como as prostitutas”, comenta o 
militar romano. Ele aproveita o clima 
de festa que o rodeia para tentar tirar 
informações do pirata Herácleo acerca 


















César entra na alcova onde uma escrava 
veste Laeta e se mostra espantando com 
a beleza da romana: “você está linda”, 
comenta (Figura 75). Em seguida, o 
militar leva Laeta até Crassus que, 
vendo-o, comenta: “vá aos seus 
aposentos antes da celebração. Lá 

























Crasso presenteia César por seu papel 
decisivo na retomada de Sinuèsa, 
cidade que havia sido ocupada por 
Spartacus, com duas prostitutas: 
Canthara, nascidade no leste do Nilo, e 
uma colega (ambas aparecem nuas na 
cena). O jovem militar usa deste 
presente para zombar de Tibério. 
Chamando-o ao quarto, oferece-lhe 
Canthara (Figuras 76, 77 e 78). 
Quando o filho de Crasso a recusa, 
César lhe tira o sarro por ter perdido e 
fugido de uma batalha que lutara contra 
Spartacus e deixa-se ser acariciado por 
ambas as mulheres. Temos, também 

















César, que está em convalescença, faz 
sexo com as duas prostitutas que lhes 
foram enviadas por Crasso (Figura 79). 
A cena termina com elas se abaixando 
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para lhe fazer a felação. É interessante a 
fala de uma delas que faz referência à 
origem mitológica do jovem militar: 
“Eles [os inimigos de César] tremerão 
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César visita a cabana das prostitutas e, 
após dizer que aquele que assassinara 
Canthara não viveria mais, faz sexo 
com a prostituta que participara, com 
ele e com a que fora assassinada, do 
ménage à trois do episódio 06 (Figura 






Tabela 17. Cenas em que Júlio César atua como militar em Spartacus: Guerra dos 
Condenados (Starz, 2013) 
 





























Em sua tenda, Crasso anuncia que seu 
filho Tibério é o segundo no comando 
de seu exército (Figura 81). Isso não 
agrada César, que mostra-se furioso 
quando Tibério sai da tenda. Crasso, 
então, grita com seu amigo, pede que 
ele respeite seu filho e anuncia que 
contribuiu financeiramente para que 
ele, César, fosse eleito Tribuno Militar 
(Obs. César de fato era um Tribuno 
Militar na época da revolta de 
Spartacus). Estando mais calmo. 
Crasso dá então uma medalha com o 
seu brasão ao jovem militar para que 
ele possa andar em meio ao exército 
romano sem ser confundido com um 
escravo. “Leve meu sìmbolo para 
passar sem problemas pelo 
acampamento até que tenha uma 
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César, Tibério e Sibério encontram-se 
com Mummius, um general romano 
que se mostra mais receptivo a César 
que ao filho de Crasso. Mummius 
também acha estranha a então 
aparência de César, que se gaba 
dizendo que a permanência da barba e 
cabelos longos se deve a um plano de 

























César é convocado por Crasso para 
uma reunião em que se discute o 
ataque à cordilheira onde Spartacus e 
seu exército estão escondidos. Crasso 
ordena que César obedeça as ordens de 
Tibério. César conversa com Crasso 
usando novamente a terceira pessoa. 
Quando fica só na sala, ele 
materializada a sua fúria em ter que 
obedecer o filho de seu amigo jogando 
ao chão uma bacia de prata. A escrava 
Kore, que assistira escondida a 
reunião, vai ao encontro de César e diz 
que também é de seu interesse a 
destruição de Tibério (que a havia 




















César entra na tenda de Crassos. Eles 
falam, por alguns segundos, sobre o 
ataque a Spartacus. Kore é então 
introduzida na tenda por César que, a 
pedido de Crasso, deixa-os sozinhos 
em seguida. Na saída, ele se encontra 
com Tibério, que fica furioso ao saber 























César está com Crasso e Tibério no 
campo de batalha. Crasso culpa César 
pela fuga de Kore (que havia se 
juntado ao exército de Spartacus). Eles 
são atacados, neste momento, por 
lanças enviadas pelo bando de 
Spartacus e se afastam da trincheira 
onde estavam posicionados. É César 



















César, Crasso e Tibério, no campo de 
batalha, caminham em meio a diversos 
soldados romanos mortos. Eles 
discutem os próximos passos a serem 
tomados na guerra. César discorda dos 
















César participa da audiência do 
senador Metellus com Crasso e assiste 
atônito o segundo bater no primeiro. É 
preciso que ele intervenha para que o 



























César entra na tenda militar de Tibério, 
que demonstra não gostar de estar 
sendo incomodado. César lhe pede 
para conversar com Crasso e lhe dar 
conselhos uma vez que está 
preocupado com a selvageria com que 
o amigo havia tratado o senador 
Metellus. Visto que Tibério mantem-se 
inflexível, César questiona o que de 
grave ele teria feito a Kore para que 
ela fugisse. “Vou descobrir a verdade 
sobre o que você fez. E o seu pai 
recuperará a razão quando seu coração 
ferido for aliviado pelo conhecimento 


























Crasso, Tibério e César discutem os 
próximos passos a serem tomados na 
guerra contra Spartacus. Crassus 
informa aos demais que Crixus está 
indo com um grupo de ex-escravos em 
direção a Roma. César gostaria que 
Roma fosse defendido por ele, mas 
Crasso prefere deixar o trabalho de 
proteção da cidade para seu general 







César no campo 














Crasso e suas legiões posicionam-se 
para o ataque ao exército de Crixus 
que estão próximos a Roma. César está 
no campo de batalha, mas, ao contrário 
dos demais generais, não está sob um 
cavalo. Isso se deve a dor que lhe fora 
causada pelo estupro. Em seu 
semblante estão estampados o ódio e o 
desejo de vingança que ele vem agora 
nutrindo por Tibério. “Eu me envolvi 
em uma disputa desonrosa. Não vai 
acontecer de novo”, explica a Crasso 
ao ser questionado do por que não 













César e Crassos conversam sobre as 
próximas estratégias que devem ser 














César entra na tenda de Crasso para 
avisar que foram encontrados sinais de 
















Antes do início da batalha final contra 
Spartacus, Crasso pede que César saia 
de sua presença para que ele possa 













César se posiciona ao lado de Crasso 
para o início da batalha final. Nesta 






Tabela 18. Cenas em que Júlio César é mostrado empunhando a sua espada e/ou 
tramando contra seus inimigos em Spartacus: Guerra dos Condenados (Starz, 2013) 
 




















Nessa cena vemos, uma vez mais, a 
impulsividade do personagem. Ele 
demonstra, também, a sua impiedade 
ao matar um guarda sobrevivente do 
ataque de Spartacus à Sinuèsa por ele 
ter sido, nas palavras de César, um 
covarde (Figura 85). “Eu perco a 
razão quando apresentado às falhas de 


























Disfarçado de escravo e a mando de 
Crasso, César entra em Sinuèsa 
(Figura 86). Para entrar na cidade, em 
meio a confusão que surge após 
alguém gritar “romanos!”, ele mata a 
facada um suposto romano que 
também tentava entrar. Ao ser 
questionado pelos generais de 
Spartacus do por que dele querer se 
juntar à rebelião, César responde: 
“Meu senhor marcou todos os escravos 
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perto do pau e da vagina e se divertiu 
fazendo isso em noites embriagadas. 
Com aquela faca eu me livrei dele e de 
sua maldita marca”. A cena finaliza 
com ele mostrando um corte na cocha 



















César observa os generais de Spartacus 
treinar os novos ex-escravos que se 
juntaram a eles para a guerra. 
Gannicus, um dos líderes da rebelião, 
convoca César (que diz chamar-se 
Lyciscus) para o treino. No treino/luta, 
César deixa ser vencido para que os 
seguidores de Spartacus não duvidem 









César perde um 
dentre em treino 













César está lavando a boca que 
começara a sangrar após o treino com 
Gannicus. Nemetes, um ex-gladiador 
germânico, aproxima-se dele e diz: 
“eles [os generais mais próximas de 
Spartacus, como Gannicus] se 
interessam por você”. César comenta, 
então, que o vira tomando dinheiro de 
outros ex-escravos que adentraram a 
cidade e diz que ele também tem 
interesses parecidos. O jovem militar 
desfarçado de escravo mostra interesse 






















A cena inicia-se com diversos ex-
escravos tendo relações sexuais em 
uma espécie de bar da cidade de 
Sinuèsa. César está num canto, 
próximo à janela, conversando com 
Nemetes (Figura 87). Enquanto o 
germânico bebe, César se mantém 
sóbrio. Ao perceber que o jovem 
militar está olhando para um dos 
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piratas cilícios, também presente na 
festa, Nemetes comenta: “Se quer 
trepar com o homem, faça uma 
introdução e apresente seu pau”. 
“Prefiro acariciar bosta e chamá-la de 
amante. Os cilícios não são de 
confiança (…) Tive o prazer da 
companhia deles anos atrás”, responde 
César fazendo referência ao tempo em 
que fora sequestrado por piratas. É 
interessante que em sua fala, César não 
nega a possibilidade de tornar-se 
amante de outro homem. Ele afirma 
apenas que não se relacionaria nunca 
com um cilício. Assim como em 
Roma, temos aqui um diálogo em que 
é tratada com naturalidade a 
possibilidade do futuro ditador de 
Roma ter relações homoafetivas. Tais 
relações, no entanto, não são 




























Nemetes, com o objetivo de ter certeza 
de que César/Lyciscus não é um 
impostor, mostra-lhe Fabia, uma 
romana que já foi estuprada e 
espancada por diversos ex-escravos. 
“Prove que não é amigo desse povo. 
Use esta romana para prazeres 
incalculáveis. E quando terminar, 
deixa uma marca nova sobre ela como 
várias vezes nós deixamos”, diz o 
germânico a César (que fica chocado e 
angustiado com o que lhe é 
apresentado). Ao ficar sozinho com 
Fabia, o jovem militar diz quem ele é e 
conta-lhe que ela será vingada. A moça 
pede que ele a liberte do sofrimento 
matando-a. Com lágrimas nos olhos, 
César beija-lhe a testa e cumpre o que 
ela havia solicitado (Figura 88). Após 
matá-la, ele leva o coro a Nemetes, que 
passa a acreditar que César de fato é 































César e Nemetes aparecem na frente 
de todos os seguidores de Spartacus 
com o corpo de Fabia. O germânico 
diz que Fabia tentou matá-lo e que 
Lyciscus/César o salvara. O jovem 
romano aproveita a oportunidade para 
inflamar Crixus e a multidão contra as 
decisões tomadas recentemente por 
Spartacus. “Poupam a vidade deles 
[dos romanos] e é assim que 
agradecem”, grita César. Crixus 
começa a brigar com Gannicus por 
este concordar com a decisão de 
Spartacus e em, meio a confusão que 
se inicia, Nemetes é quase assassinado 
pelo irmão de Fabia. Salvando, desta 
vez de verdade, a vida de Nemetes, 
César inflama ainda mais a multidão: 
“É por isso que arriscamos tudo ao nos 
unirmos à sua causa?”. Crixus, 
contrariando as ordens de Spartacus, 
ordena então que sejam assassinados 














César mostra-se triste diante do 
assassinato em massa dos romanos que 























César bate na namorada germânica de 
Gannicus por ela tentar proteger a vida 
de Laeta e a de alguns romanos 
sobreviventes. Assiste ao conflito entre 
Spartacus e Crixus e sorri ao final de 
cena/episódio por perceber que suas 
intrigas deram certo e que os 

















César espreita o que Spartacus está 
fazendo no porto de Sinuèsa. Em 
seguida, numa cena que se passa no 
acampamento de Crasso, é chamado de 
















César ganha uma espada de Nemetes e 
nessa ceana ela causa uma nova intriga 
ao dizer a Crixus que viu Spartacus 
sair da cidade, por via marítima, junto 




















César caminha pelas ruas de Sinuèsa, 
enquanto os ex-escravos partem em 
retirada da cidade, e encontra Nemetes. 
O germânico lhe diz que está indo pelo 
caminho errado e o chama para seguir 
Crixus. César revela ser um espião de 
Roma e o assassina juntamente com 
dois homens que o seguiam. A cena 
termina com o jovem militar cuspindo 




























Quando os soldados de Crasso chegam 
a Sinuèsa escondidos no navio do 
pirata Heracleo, César ataca Spartacus 
esfaqueando-llhe as costas. Gannicus, 
para salvar o líder da rebelião escrava, 
dá um soco no rosto do jovem militar 
(Figura 90). César, por meio dessa 
cena, é apresentado como um exímio 
lutador. 
Após esse primeiro embate, César 
lidera os soldados romanos na 
retomada da cidade e ateia fogo no 
portão de Sinuèsa para que outros 
203 
 
soldados romanos consigam entrar 
(Figura 91). Em meio à tentativa de 
abrir os portões, é surpreendido por 
Agron, general de Spartacus, que o 
vence na luta que travam. Agron só 
não mata César porque percebe que a 
cidade será retomada e escolhe fugir 
para salvar-se junto com os demais ex-
escravos. A cena e o episódio 
finalizam com os soldados romanos 
derrubando o portão e César dizendo a 















César luta contra o exército de 
Spartacus na retomada de Sinuèsa 
pelos romanos. Crasso entra na cidade 















César luta ao lado de Crasso. Juntos, 
eles matam todos os rebeldes que estão 



















César e Crasso chegam no portão norte 
de Sinuèsa e veem Spartacus lutando 
contra os soldados romanos. O jovem 
militar corre atrás de Spartacus, mas o 
portão é fechado pelos rebeldes que 
conseguiram sair da cidade e, devido a 
isso, César não consegue alcaçar o 




















Os ex-escravos que permaneceram em 
Sinuèsa são mortos para divertimento 
dos soldados de Crasso. Essa 
comemoração, chamada carnificina, é 
feita em homenagem a César. À última 
morte, ele e chamado por Tibério para 
executá-la. Para tal, o filho de Crasso 
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deixa solto o sobrevivente, o ex-
gladiador Donar, com o intuito de que 
ele assassine o amigo de seu pai. 
César, mostrando sua audácia, 
coragem e virilidade, enfrenta o 
gladiador mesmo sabendo que Tibério 
armara uma armadilha para ele. 
Durante a luta com Donar, leva um 
soco nos lábios e tem sua coxa 
levemente cortada com a espada. A 
luta que travam é semelhante às 
disputadas por gladiadores na primeira 
temporada do seriado, Sangue e Areia. 
Ao final, César vence seu oponente, 
mas não consegue mata-lo uma vez 
que Donar suicida-se – enfiando uma 
faca em seu pescoço – para evitar que 
o romano tivesse a vitória final. Antes 
de morrer, o ex-gladiador grita a 
César: “Chupe um pau, seu romano de 
merda”. O jovem militar mostra-se 
surpreso e irritado com a atitude de 
Donar. Crasso, por sua vez, grita ao 
ver o suicìdio: “Contenplem. Seus 
























César vê Laeta tentando sair de 
Sinuèsa e estranha por saber que ela 
havia sido dada por Crasso a Heracleo. 
Ao perceber que junto dela estão 
Gannicus e Sybill, tenta impedi-los de 
alcançar os portões da cidade. Sendo 
vencido pelo ex gladiador na luta que 
travam em meio a rua, César acaba 
tendo que ser cuidado por um médico e 
confessar a Crasso que não conseguira 
impedir a fuga de um dos principais 
















César e Crixus lutam no campo de 
batalha. Naevia tenta proteger Crixus e 
é derrubada por César. Tibério, então, 
enfia uma lança nas costas de Crixus e 
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salva a vida de César. “Não quero que 
parta desse mundo tão cedo, César”, 
comenta o filho de Crasso. A mando 


























No início da batalha César está junto 
de Crasso num lugar de onde ambos 
têm ampla visão do campo. Ele está 
descontente pelo número de soldados 
que o seu amigo e comandante está 
sacrificando na batalha.  
Quando a batalha já está adiantada, 
Crasso ordena que César tome conta 
da retaguarda. Nela, o jovem militar e 
Gannicus lutam. Saxa, uma germânica 
ex-escrava, é morta e Gannicus encerra 
a peleia com César com o objetivo de 
ajuda-la. Naevia fere o braço de César 
e ele a mata. Em seguida, César volta-
se novamente contra Gannicus, que lhe 
dá um soco. Soldados romanos 
rodeiam o ex-gladiador e o impedem 
de matar César. Somente quando 
percebe que Gannicus está 
enfraquecido é que ele, então, abre 
espaço entre os soldados romanos e 
soca-lhe o rosto (Figura 92). Em 
seguida, corre em socorro de Crasso 
que quase fora morto por Spartacus.  
Ao fim da batalha, tendo o romano 
vencido a Guerra, César recebe a 











Tabela 19. Cenas em que Júlio César trama ou executa vinganças pessoais em Spartacus: 
Guerra dos Condenados (Starz, 2013) 
 










César arma para 
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César, Crasso e Tibério recebem 
mensageiros de Pompeu, general e 
político romano, no pretório (escritório 
militar). Estes mensageiros são, na 
verdade, seguidores de Spartacus 
disfarçados de soldados romanos. 
César percebe que está sendo tramada 
uma cilada, mas mantém-se calado e 
finge não reconhecer os homens do 
líder rebelde. Diz então a Crasso, em 
seguida, que a união com Pompeu, até 
certo ponto, poderia ser benéfica e que 
o amigo deveria “mandar alguém 
honrado para tratar da negociação”. 
Com o objetivo de vingar-se de 
Tibério, que o havia estuprado no 
episódio anterior, sugere que seja ele o 
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No acampamento de Crasso, César 
reconhece Agron entre os prisioneiros 
capturados na batalha contra o exército 
de Crixus. Reconhecendo o valor que 
Agron tinha para Spartacus, zomba de 
sua atual situação: “mais morto que 
vivo, ainda fala insultos. Gostaria de 
ter gladiadores como este e torna-los 
mais duros para fins piores”. Com 
sorriso no rosto, César assiste Agron 
ser crucificado a mando de Crasso. É 
ele mesmo quem prega uma das mãos 
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Ao descobrir que Tibério fora levado 
por soldados rebeldes que se passaram 
por homens de Pompeu, Crasso ordena 
que César vá até Spartacus com os 
ainda sobreviventes do exército de 
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Crixus e os troquem por seu filho. 
Chegando no acampamento, César 
recebe diversos socos e chutes de 
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A cena inicia-se com César esperando 
Tibério para fazer a troca. Tibério, que 
está muito machucado devido a luta 
que travara contra Naevia, é trazido 
por Spartacus. César, em menor 
proporção, também está machucado 
devido a surra que levara de Gannicus. 
Enquanto o jovem militar ameaça 
Tibério com a fala “A viagem de volta 
ao seu exército é muito perigosa para 
quem deve aprender sobre quem está 
acima de você”, Kore aproxima-se 
deles e assassina o filho de Crasso. 
“Equilibrei a porra da balança”, 
argumenta Kore ao justificar o 
assassinato e pedir que César leve ela 









A mentira sobre 
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Diante do corpo de Tibério, César 
explica a Crasso: “Ele foi morto por 
mãos rebeldes de escravos quando 
tantávamos sair do acampamento de 
Spartacus. Um homem velho, as 
cicatrizes de seu mestre marcadas na 
pele”. César mostra estar imensamente 
triste com o ocorrido. Esse César que 
finge sofrer pela morte de um inimigo 
lembra o César de Díon Cassio; 
especificamente, o César que de 
acordo com o historiador romano 
fingira sofrer pela morte de Pompeu 






a verdade sobre 








César tenta colocar em dúvida o que 
Spartacus falara para Crasso sobre a 
morte de Tibério e mente quando o 
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Tibério amigo lhe pergunta quem matou o seu 
filho. Ao perceber que César está 
mentindo, Crasso dá-lhe um soco no 
rosto e o derruba no chão (Figura 94). 
César faz sinal à Kore para que ela não 
conte a verdade, mas ela não o 
obedece e conta tudo o que Tibério lhe 
havia feito. Enquanto ela conta sua 
história, César permanece caído no 
chão. Quando Crasso ameaça matar 
Kore, o jovem militar sai em defesa da 
escrava e amante de seu amigo. “Você 
está culpando uma vítima! O seu 
maldito filho a violentou. Um dos 
vários atos que o levaram a seu destino 
merecido”. Crasso manda que César 























César e Crasso estão observando a 
crucificação de Gannicus quando o 
jovem militar vê que Kore também foi 
crucificada. Neste momento, é 
anunciada a chegada de Pompeu e do 
senador Metellus. Estando junto a 
Crasso e César, Metellus diz que 
Pompeu “atacou o exército rebelde 
tentando chegar às montanhas” (que na 
verdade eram ex-escravos comuns e 
não o exército) e que por isso Pompeu 
é quem triunfaria pela queda de 
Spartacus. César fica furioso, mas 
Crasso acata a decisão do Senado por 
acreditar que uma união com Pompeu 
será bem-vinda no futuro. “Seremos 
triunviratos temidos com meio para 
mudar o curso da história”, argumenta 
Crasso para César. Em seguida, 
aconselha-o a pensar no futuro e não 






Figura 68.  O banho de César. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 02 
(“Lobos junto aos portões”). Disco 01, 21min04s. 
 
Figura 69.  Kore informa a César que ele deve ficar “sem tosa”. Cena do seriado Spartacus: Guerra 

















Figura 70. César exibe seu corpo a Kore. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 


















Figura 71. Uma escrava depila César. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 
















Figura 72. A depilação de César. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 02 
















Figura 73. A nova aparência: sem barba e com os cabelos curtos. Cena do seriado Spartacus: Guerra 

















Figura 74. César e a prostituta de Sinuèsa. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 
















Figura 75. César elogia a beleza de Laeta. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 
















Figura 76. César chama Tibério para conhecer as prostitutas que acabara de ganhar de presente de 
Crasso. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 06 (“Despojos de Guerra”). 


















Figura 77. César apresenta as prostitutas a Tibério. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 
















Figura 78. César oferece a prostituta Canthara a Tibério. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 
















Figura 79. César e as prostitutas. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 07 



















Figura 80. César e a prostituta amiga de Canthara. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 
















Figura 81. César observa Crasso dar o comando de uma legião a Tibério. Cena do seriado Spartacus: 

















Figura 82. Após ser estuprado, César evita guerrear a cavalo. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 




















Figura 83. César vai a pé para o campo de batalha. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 
















Figura 84. César se posiciona ao lado de Crasso para a batalha final contra o exército de Spartacus. 


















Figura 85. César assassina o guarda sobrevivente de Sinuèsa. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 

















Figura 86. Disfarçado de escravo, César entre em Sinuèsa. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 
















Figura 87. César e o germânico Nemetes. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 
















Figura 88. César chora pela situação que se encontra Fabia. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 




















Figura 89. César carrega o corpo de Fabia. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 

















Figura 90. César ataca Spartacus. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 05 

















Figura 91. César lidera os soldados romanos na retomada de Sinuèsa. Cena do seriado Spartacus: 




















Figura 92. César e Gannicus na batalha final. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 

















Figura 93. César é ameaçado por Gannicus. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. 

















Figura 94. César fica aos pés de Crasso após apanhar deste. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 




O Júlio César de Spartacus é, sobretudo, um militar. Se no filme Cleópatra as 
ações de cunho político do personagem ocupam a maior parte da narrativa, no seriado de 
DeKnight há um número excessivo de cenas em que o estadista romano participa de batalhas 
e/ou empunha sua espada contra inimigos. Enquanto que o César de Hax Harrison reclama 
para si uma masculinidade pautada no autocontrole e no sucesso amoroso e profissional, o de 
Todd Lasance tem sua masculinidade marcada pela força física, agressividade e 
impulsividade. Apesar de trazerem peculiaridades próprias de seu tempo de criação, ambas as 
produções atribuíram ao personagem características intrínsecas aos ideais de masculinidades 
hegemônicas da contemporaneidade.  
Umas das explicações para a não atribuição de práticas homoeróticas a César em 
Cleópatra por certo é a ideia, vigente nos anos 1960 e ainda em alguns grupos sociais da 
atualidade, de que pessoas/personagens homossexuais ou bissexuais constituem o típico 
exemplo de homens “femininos” pertencentes “à parte de baixo da hierarquia do gênero 
masculino” (CONNEL, 1995: 71). Sendo assim, para além das regras impostas pelo Código 
Hays, não era viável para a época a representação de um herói cujos atributos masculinos e 
sexuais o colocassem como “menos homem” frente aos olhos do público. Tal explicação não 
é cabível, no entanto, para um seriado como Spartacus que trouxe representações múltiplas de 
homossexualidade e bissexualidade, em personagens importantes para a narrativa, sem a 
imposição de juízos de valor. A forma como é construído, por exemplo, o relacionamento 
amoroso de Agron (Dan Feuerriegel) e Nasir (Pana Hema Taylor) – únicos generais de 
Spartacus que sobrevivem à batalha final – é comprovativo de que os criadores do seriado não 
pensaram em inserir – e, também, não veem – o homoerotismo na produção como paralelo de 
decadência moral. Este tipo de discurso que, como apresentado no capítulo II, era comum nas 
produções ambientadas na Antiguidade Romana lançadas nos anos 1950 e 1960 é 
completamente rompido em Spartacus. Se a não heterossexualidade não é um atributo 
controverso no seriado, os possíveis motivos para ela não ter sido colocada em César é, no 
mínimo, inquietante.  
É notável, por conseguinte, a obsessão do seriado em demarcar a 
heterossexualidade do personagem por meio de certa voracidade sexual. Isso fica patente 
quando César tenta seduzir Kore (Jenna Lind), a jovem escrava amante de Crasso, já no 
primeiro episódio em que ele aparece (“Lobos junto aos portões”) e, tal conduta, é repetida ao 
longo de toda a temporada a partir das relações sexuais que ele mantém com diferentes 
prostitutas. No episódio 06 (“Despojos da Guerra”), por exemplo, após uma das vitórias de 
seu exército contra o de Spartacus, César comemora a conquista romana junto a duas 
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prostitutas (Canthara e sua amiga) que lhes foram dadas de presente por Crasso
102
 (Figura 
95). No episódio 07 (“Impossìvel vencer a morte”), ele novamente participa de um ménage a 
trois com Canthara e sua amiga sendo que, nessa cena, temos ambas fazendo sexo oral no 
jovem militar e a fala singular de uma delas: “eles [os seus inimigos] tremerão assim como 
tremo agora diante do pau de Júpiter”. Num outro momento (episódio 09, “Os mortos e os 
morimbudos”), é mostrado César chegando ao orgasmo com a amiga de Canthara. Não há, em 
nenhuma dessas ocasiões, a apresentação de nudez frontal do militar que é tão comum nos 
demais personagens – até mesmo Crasso (Simon Merrells) teve a sua no episódio 04 
(“Decimatio”, 28min14s). Em contrapartida, a nudez dorsal e/ou objetificação o acompanham 
em algumas de suas cenas, como pode ser observado nas Figuras 70, 76, 77 e 78. 
  
Figura 95. Júlio César (Todd Lasance), em sua tenda, relaciona-se com duas prostitutas após uma das 
vitórias do exército romano contra os seguidores de Spartacus. Cena do seriado Spartacus: Guerra dos 
Condenados. Episódio 06 (“Despojos de Guerra”). Disco 02, 32m46s. 
 
A hipermasculinidade de César, contudo, de maneira inédita é posta à prova no 
seriado Spartacus no episódio 08 (“Caminhos Separados”), quando ele é violentado 
sexualmente por Tibério (Christian Antidormi), o filho de Crasso e seu inimigo político 
(Figura 96). Essa violência é resultado de contendas alimentadas pelo ódio que um passara a 
sentir pelo outro desde a primeira vez que se encontraram na uilla de Crasso, na ocasião em 
                                                             
102 Essa cena é interessante também por ter sido filmada de maneira muito semelhante à primeira cena de Aquiles 
(Brad Pitt) no filme Tróia (Dir. Wolfgang Petersen, EUA, 2004), em que o herói, em seu ápice de 
masculinidade, se diverte com duas belas mulheres e com excessiva quantidade de vinho 
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que Tibério sentiu ciúmes da relação de seu pai com César, e este, por sua vez, não aceitou de 
bom grado a ideia de ser, ao longo da guerra contra Spartacus, subordinado ao jovem filho de 
seu amigo. Durante toda a terceira temporada da série, inúmeros acontecimentos fazem com 
que eles tenham opiniões opostas a respeito de determinados assuntos, o que gera pequenos 
conflitos no acampamento militar em que se encontram. O ápice se dá nesse oitavo episódio, 
quando César discorda de uma estratégia de guerra escolhida por Crasso com o apoio de seu 
filho. Com o intuito de obrigá-lo a fazer com que seu pai reconsidere a decisão tomada, César 
ameaça revelar para Crasso que a amante dele, Kore, havia sido estuprada por Tibério. Este, 
furioso, não aceita a chantagem, quebra uma ânfora de vinho na cabeça de seu adversário e, 
após mandar que seus soldados o segurem, arranca o seu saiote de tiras de couro (pteryges) e 
o estupra103. Durante o ato abusivo, e junto aos gritos de César, Tibério vocifera: “se você 
falar o que sabe para alguém, eu contarei a todos do poderoso César possuído como uma 
mulher”. Os gritos da vìtima continuam, e a cena é então finalizada. No episódio seguinte 
(“Os mortos e os moribundos”), já recuperado do trauma, César planeja e executa uma 
vingança que acaba por resultar na morte daquele que o estuprou. A forma como ele organiza 
e efetiva a retaliação contra Tibério pode ser lida como uma metáfora para o reencontro da 
personagem com sua virilidade, tida como perdida diante da violência sofrida. 
Figura 96. Júlio César (Todd Lasance), segurado por soldados, é estuprado por Tiberius (Christian 
Antidormi). Cena do seriado Spartacus: Guerra dos Condenados. Episódio 08 (“Caminhos 
Separados”). Disco 03, 39m41s. 
                                                             
103 César não é a única personagem masculina a sofrer abuso sexual no seriado, pois na primeira temporada o 
escravo Pietros (Eka Darville) havia sido estuprado pelo gladiador Gnaeus (Raicho Vasilev).  
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Por meio da cena do estupro em particular, podemos inferir que estamos diante de 
um Júlio César sui generis, cuja representação rompe com algumas das imagens a respeito de 
sua vida, aparência e ações apresentadas até então em outros filmes e seriados. Entretanto, 
apesar dessas modificações, como comentado acima, algo se mantém: a ideia consagrada pelo 
cinema de que ele foi um grande militar e político romano que nutria desejos sexuais apenas 
por pessoas do gênero feminino. Diferente de personagens do seriado como Barca (Antonio 
Te Maioha), Auctus (Josef Brown), Pietros (Eka Darville), Agron (Dan Feuerriegel) e Nasir 
(Pana Hema Taylor), César não protagoniza nenhuma cena de sexo homoafetivo. É certo que, 
assim como acontecera em Roma, os produtores e criador de Spartacus não viram como um 
problema fazer referências a alguns dos boatos que, de acordo com Suetônio e Díon Cássio, 
circulara acerca das práticas sexuais de César em seu tempo. Esse flerte com algumas das 
narrativas presentes nos escritos antigos, contudo, aconteceu a partir de uma ressignificação 
que resultou em novas estratégias de afirmação de uma bravura e masculinidade 
heteronormativa do general.  
Os motivos para a persistência de sua apresentação como o romano portador de 
uma sexualidade que hoje conhecemos como heterossexual extrapolam as colagens aleatórias 
de diversas épocas, sob as quais se colocam camadas de ideologias modernas, que encobrem 
as produções cinematográficas ambientadas no Mundo Antigo. Para além de uma recusa 
movida por códigos de ética, censuras e/ou conservadorismos judaico-cristãos, as escolhas em 
representá-lo como um político casto, estadista sedutor ou militar metrossexual jamais 
homossexual ou bissexual parecem que foram movidas também pelo fato do personagem 
histórico em questão ser o Júlio César. No início da segunda década do século XXI tornou-se 
aceitável, mediante as transformações nas relações de gênero e nos ideais de masculinidades 
heterossexuais das últimas décadas, apresentar esse arquétipo de líder político e militar como 
um jovem que gosta de manter impecável a sua aparência e que toma certos cuidados com seu 
corpo. Seguindo os atuais ideais de metrossexualidade, a esse mancebo foram incutidas, 
contudo, características como força, virilidade e vivacidade sexual. A apresentação de amores 
e relacionamentos sexuais que as sociedades, ocidentais e orientais, como um todo ainda não 
entendem como “normais” e/ou aceitáveis sofrem certa resistência em serem atribuídas às 
figuras públicas responsáveis por “grandes atos” polìtico e militares – sejam eles do passado 
ou do presente. À um personagem fictício como o ex-gladiador e general Agron, não há 
problemas a inserção de sexualidades ditas marginais. O mesmo não se pode dizer, até o 
momento de produção de Spartacus, de personagens históricos do porte de Júlio César que, 
pelo menos desde Shakespeare, tem sido reimaginado na modernidade como o exemplo a ser 
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seguido por um dirigente de uma nação. Conforme apontando anteriormente, ao contrário do 
que acontecia na Antiguidade Romana, ainda não há espaço para a eleição de um presidente 
dos Estados Unidos – ou mesmo do Brasil – que receba e/ou tenha as mesmas críticas e 
caracterizações, quanto à masculinidade e práticas sexuais, que o César da tradição textual 
antiga. Iguamente, como podemos observar por meio de Spartacus, não há espaço para as 
representações fílmicas e televisivas de tais atributos em uma personalidade que hoje ainda é 
































O cinema e a televisão, ao apresentarem sequências de fatos que acabam por reforçar 
determinadas cosmovisões, assim como no caso de narrativas historiográficas, constroem 
determinados discursos, interpretações, construções, acerca do passado e do presente. 
Independente das intenções dos produtores, narrativas midiáticas mostram o passado a partir 
de perspectivas do presente, visto que, por mais rigorosa que seja a recriação de cenários e 
vestuários, os personagens falarão e atuarão como o fazem na época em que o filme ou série é 
produzido, seguindo os usos, costumes e problemáticas daquele momento (ESPAÑA, 2013: 
45).  Análises voltadas às narrativas cinematográficas e televisivas que buscam retratar alguns 
momentos e personagens da Antiguidade permitem a construção de novos diálogos entre o 
estudioso desse período e a época na qual ele escreve (ANTELA-BERNÁRDEZ & MARTÍN, 
2013: 12). Tais diálogos propiciam, por sua vez, novas interpretações acerca das formas que o 
presente influi em representações do passado.  
A renovação pelo interesse das chamadas “histórias de espada e sandálias” contribuiu 
para o surgimento de possíveis novos documentos aos estudiosos preocupados com a relação 
entre presente e passado por meio de produções midiáticas. Temas como gênero, sexualidade, 
imperialismo, política, raça, classe, entre outros, podem ser abordados a partir dos estudos de 
tais representações. Como inferiu Barros (2012: 75-76), se os tempos recentes mostram a 
renovação de interesses por filmes ambientados na Antiguidade, “isso certamente diz algo ao 
historiador sobre o atual contexto sociocultural, ou mesmo político, que permitiu a renovação 
desse interesse”.  
 
II 
Como apontado por Monica Cyrino (2014: 613), cineastas e produtores de televisão 
veem regularmente a Antiguidade como uma poderosa “fonte para modelos históricos e 
literários a serem comemorados na tela, bem como para paradigmas negativos a serem 
censurados ou veladamente saboreados”. Produções recentes como Alexandre (Dir. Oliver 
Stone, EUA, 2004) e 300 (Dir. Zack Snyder, EUA, 2006), que utilizaram de momentos do 
mundo grego como metáforas para as políticas e conflitos entre Estados Unidos e Oriente 
Médio, não foram as únicas que retrataram o dito passado clássico da “história ocidental” a 
partir de questões e problemáticas do presente. Assim, conforme se procurou demonstrar ao 
224 
 
longo dessa dissertação, os povos da Antiguidade nunca são/foram representados nas telas 
como eram, mas sim a partir de perspectivas sociais, culturais, políticas e de gênero vigente 
no período de elaboração das películas. Essas produções, portanto, por meio de seus roteiros, 
trilhas sonoras, figurinos e cenários, falam muito mais de nosso tempo do que do período que 
buscam apresentar. As representações que constroem da Antiguidade, no entanto, muitas 
vezes foram/são utilizadas como referências éticas e morais para o tempo presente e, assim 
como já aconteceu no caso do estudo científico do passado, podem contribuir para reforçar o 
status quo e as relações de poder estabelecidas. Podem atuar ainda como afirmadoras da ideia 
de continuidade entre esse suposto passado ocidental e a contemporaneidade. Sendo assim, no 
estudo dos filmes históricos, o mais proveitoso é ater-se aos discursos que contribuem para a 
reafirmação da ideia de que os povos do passado eram, viveram, divertiram-se e sofreram de 
formas muito semelhantes a nós. E, seguindo a perspectiva teórico-metodológica adotada pelo 
historiador brasileiro Marcos Napolitano (2008), mais interessante do que apontar os „erros 
históricos‟ e „anacronismos‟ que podem ser encontrados nessas produções, é tentar entender o 
porquê das adaptações, omissões e alterações postas nas grandes e pequenas telas.  
Ater-se aos seus contextos de execução constitui, pois, o primeiro passo a ser dado para 
o entendimento das representações presentes em filmes e seriados ambientados no Mundo 
Antigo. É preciso ter em mente ainda que as representações contidas em um filme ou série 
podem gerar inúmeras interpretações, e que nem sempre elas estarão de acordo com aquilo 
que foi planejado pelos seus idealizadores quando de sua produção. A cada vez que se assiste 
a um filme ou a uma série, uma nova leitura é empreendida. Essas leituras, claro, estão ligadas 
também às subjetividades daqueles que as fazem e ao seu tempo, espaço e vivência 
socioculturais. Ainda, é preciso atentar-se ao fato de que alguns dos discursos presentes em 
produções cinematográficas e televisivas podem ser apropriados por grupos sociais que 
venham a se identificar com as representações trazidas por ele, pois, assim como o passado 
construído pelos historiadores, aquele produzido nas pequenas e grandes telas também pode 
ser utilizado de diversas formas e com propósitos distintos. Há filmes como o Satyricon, de 
Fellini, ou o Spartacus, de Kubrick, que, mesmo após décadas de seu lançamento, continuam 
sendo exaltados e lembrados, enquanto que outros, como Júlio César contra o piratas, de 
Sergio Grieco, acabam por cair no esquecimento coletivo. Contudo, seja uma produção ainda 
viva na memória coletiva, seja uma já esquecida, todas passam por ressignificações e 
apropriações. E essas apropriações também podem ser de interesse do historiador dedicado 





Adrian Goldsworthy (2011: 11) inicia o seu monumental volume intitulado César: a 
vida de um soberano com a seguinte afirmação: “a história de Júlio César foi profundamente 
dramática, fascinou geração após geração e chamou a atenção de Shakespeare e Shaw, sem 
mencionar numerosos romancistas e roteiristas”. De fato, como apontado por Maria Wyke 
(2008: 18), a figura histórica desse personagem pode ter sido utilizada tanto como modelo 
político a ser seguido, quanto a ser evitado, mas nunca desapareceu da vista ou do imaginário 
„ocidental‟. Testemunho disso é a incessante reutilização de sua imagem tanto em discursos 
políticos quanto em trabalhos literários e artísticos. César foi personagem central ou esteve 
presente, por exemplo, em obras literárias medievais e modernas consagradas, como no 
poema A Divina Comédia (século XIV), de Dante Alighieri, na peça A tragédia de Júlio 
César (1599), de William Shakespeare, na ópera Júlio César no Egito (1723), de Georg 
Friedrich Handel, e na peça César e Cleópatra (1901), de George Bernard Shaw. Nas artes 
plásticas, no geral, e no neoclassicismo, em particular, a sua figura também marcou presença. 
Em uma breve busca no Google podemos visualizar, a título de exemplo, obras belíssimas de 
movimentos artísticos modernos protagonizados por momentos da vida do general, como: 
Morte de Júlio César (1798), de Camuccino Vincenzo; César e Cleópatra (1866) e Morte de 
César (1867), de Jean Leon Gerone; e Vercingetórix joga suas armas aos pés de César 
(1899), de Lionel Royer. A partir do início do século XX, esses temas passaram a chamar a 
atenção também de uma arte que dava os seus primeiros passos: o cinema. 
As obras audiovisuais e, mesmo algumas das biografias, produzidas na 
contemporaneidade sobre o estadista romano tendem a representá-lo como um homem que 
encarna modelos de masculinidades vigentes em nosso mundo contemporâneo e que, em 
nenhum momento, se colocam contra os ideais que permeiam hoje a concepção do que é ser 
um homem viril. Podemos sugerir, mediante os excertos de Catulo, Suetônio, Plutarco e Díon 
Cassio aqui trabalhados, que César em mais de um momento foi lido na Antiguidade, no 
entanto, como um romano que não seguia com afinco os ideais e protocolos de masculinidade 
de seu tempo. Como resultado desse „descumprimento das regras‟, esses autores apontam ter 
sido ele alvo de chistes e olhares de censura por parte de alguns de seus contemporâneos. Os 
epítetos pejorativos que lhe foram dirigidos – como cinaedus e pathicus –, não estavam 
relacionados com atitudes atribuídas a ele que modernamente chamamos de 
“homossexualidade” ou “bissexualidade”, mas, sim, com determinadas práticas sexuais, 
gostos e maneiras de se portar que para a aristocracia romana eram tidas como impróprias 
para um cidadão.  
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As críticas presentes nos poemas de Catulo são dirigidas, em especial, à amizade de 
César com Mamurra e à propensão de ambos, segundo o poeta, a serem descontrolados tanto 
em suas práticas sexuais quanto nos desejos por riqueza e poder. Na biografia escrita por 
Suetônio, a virilidade de César não é posta em dúvida em razão de seus amores com pessoas 
do gênero masculino (como Rufião), mas, sim, por ele assumir o papel passivo em uma 
suposta relação sexual que tivera com Nicomedes, ser vaidoso nos cuidados com o corpo, e 
ter como amantes inúmeras mulheres romanas e estrangeiras (excesso entendido como 
resultado de uma ausência de autocontrole do general). Díon Cássio, que tece comentários 
semelhantes aos de Suetônio, vê como verdade a relação de César e Nicomedes, e argumenta 
que o mais ridículo era o desejo do primeiro em negar os boatos. Sendo assim, as críticas à 
masculinidade de César produzidas por esses autores estão ligadas ao que eles consideram 
como falta de autocontrole e às práticas do estadista que atribuem como típicas do gênero 
feminino. As invectivas dirigidas a César por Catulo e mesmo aquelas narradas por Suetônio, 
no entanto, como lembra Thuillier (2013: 86), “não culminaram num processo, e apesar da 
infâmia que normalmente desencadeavam, não impediram que César conquistasse uma 
brilhante carreira militar e polìtica”. Por fim, é importante lembrarmos, que não foi devido a 
essas possíveis práticas e modos de viver de César que seus inimigos encontraram os motivos 
para o seu assassinato.   
A leitura dessa tradição literária antiga possibilita, portanto, o entendimento de que 
outras narrativas, para além daquelas que elaboraram uma imagem de César como grande 
líder militar e político, foram produzidas na Antiguidade. Todavia, esses relatos, quando não 
são ignorados pelas produções cinematográficas e televisivas, são ressignificados de modo a 
que sirvam para reforçar a consagrada representação do estadista como um “romano 
heterossexual”. Em consequência disso, o “César, rainha da Bitìnia” não tem sido de interesse 
dos roteiristas, diretores e produtores dos filmes e seriados televisivos. Essas obras, que 
colaboram nas construções de novas interpretações da história do general na 
contemporaneidade, ainda resistem, portanto, em elaborar a imagem de um Júlio César que 
possua uma masculinidade fluida ou que não se restrinja às atuais ideologias dominantes de 
sexualidades heteronormativas. Usam, no entanto, de sua “masculinidade heteronormativa” 
como um elemento integrante fundamental de seu caráter, que chega mesmo a defini-lo como 
um romano diferente, dotado de personalidade e qualidades superiores, à guisa do que se 
espera de um líder moderno e ou de um herói nacional. 
Essas escolhas, não podemos esquecer, foram intermediadas em grande medida pelas 
demais recepções da figura de Júlio César presentes, sobretudo, em obras literárias e artísticas 
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produzidas entre os séculos XV e XIX. Assim, além dos trabalhos dos autores antigos, os 
escritos de Shakespeare e as pinturas de Jean Leon Gerone, a título de exemplo, tiveram papel 
importante nas construções dos Césares cinematográficos e televisivos. No entanto, como 
procurarei demonstrar, é possível percebermos que ao tratar de alguns temas que não tinham 
sido até então mencionados nessas obras modernas (como a viagem de César à Bitínia), o 
cinema e a televisão olharam diretamente para as fontes antigas. Esse olhar, porém, esteve 
sujeito às ideias sobre César formadas na modernidade, em geral, e às existentes nos 
contextos históricos de produção dessas obras midiáticas, em particular. Conforme apontado 
por Joanna Paul (2008: 305), o cinema e a televisão se “apropriam e refiguram as fontes 
antigas para fins particulares e nunca devem ser tomados como uma representação sem 
mediação”. Isso se dá porque as recepções, como explicam Lorna Hardwick e Christopher 
Stray (2008: 2),  
 
“São atividades complexas nas quais cada „evento‟ de recepção 
também faz parte de processos mais amplos, nos quais as interações com 
uma sucessão de contextos, classicamente e não classicamente orientados, 
combinam-se para produzir um mapa que às vezes é inesperadamente 
acidentado com seus altos e baixos, emergências, supressões e 
metamorfoses” (HARDWICK & STRAY, 2008: 02) 
 
As escolhas feitas a respeito de como representar César dizem também muito sobre a 
recepção de sua imagem no mundo hodierno e, mais ainda, dos contextos em que são 
produzidas. Tentar entendê-las e questioná-las no momento atual, conforme apontado na 
introdução deste trabalho, torna-se um desafio importante e necessário ao historiador 
preocupado com as recepções da Antiguidade Romana, no geral, e de seus ideais de 
masculinidades no mundo contemporâneo. Cabe por fim ressaltar que muitos dos trabalhos 
acadêmicos produzidos sobre as representações modernas e contemporâneas de Júlio César 
(WYKE, 2006; WYKE, 2008; GRIFFIN, 2009; HERNANDEZ, 2010) também têm dado 
pouca ou nenhuma atenção às construções da masculinidade da personagem, e, 
principalmente, no que tange às suas representações cinematográficas e televisivas. As 
abordagens mais tradicionais da vida do general romano (entenda-se: estudos preocupados em 
compreender César apenas como um grande político e militar), em geral, dedicam 
pouquíssimos ou nenhum parágrafo a temas relacionados aos seus amores com pessoas do 
gênero masculino e às invectivas mencionadas nos escritos de seus primeiros biógrafos. A 
ausência desses debates na historiografia como todo, e, em particular, nas obras biográficas 
escritas na contemporaneidade sobre o estadista, parece de certa forma replicar, conforme 
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podemos perceber por meio dos filmes e seriados aqui analisados, no que Hayden White 
chamara na década de 1980 de historiofotia, isto é, nas recepções do passado produzidas por 
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